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Vorrede. 

■L'er  Leser,  der  sich  dnrch  einen  weitlSnfigen  eisten  Band  hin- 
darchgearbeitet  hat,  wird  es  vielleicht  übel  vermerken,  sich  an  der 
Schwelle  des  zweiten  durch  eine  Vonede  aufgehalten  zu  sehen.  Er 
kann,  wenn  er  will,  ohne  verdriessliches  Andchambriren  gleich  in 
das  Buch  selbst  eingehen;  aber  ich  gestehe,  daes  es  mir  lieb  wäre, 
wenn  er  diese  BlStter  nicht  überschlflge*).  Sie  enthalten  Dinge, 
die  recht  sehr  zur  Sache  gefaitren,  nnd  ich  verspreche  ilun,  dass  ich 
mich  weder  mit  misBliebigen  Eezensionen  a  parte  ante  (des  ersten 
Bandes  meine  ich)  hemmzanken,  noch  gegen  mögliche  ungünstige 
Zukunftsiezeusionea  difises  zweiten  Bandes  im  Vorhinein  Venrah- 
mug  einlegen  will.  Denn  ich  bin  weit  davon  entfernt  zn  glauben, 
dass  ich  etwas  Fehlerloses  hingestellt  habe;  mein  Buch  ist  eben  ein 
.menschlich  Werk.  Aber  soviel  darf  ich  mitgntem  Gewissen  sagen: 
was  der  Leser  hier  in  Htfnden  hUt,  ist  das  Besultat  langer  und 
eifriger  Arbeit,  wiederholter  Reisen  nnd  ei&iger  Studien  auf 
dentechen  und  italienischen  Bibliotheken.  Ick  habe  wenigstens 
getrachtet  an  Wurzel  und  Quelle  kennen  za  lernen,  worttber  ich 
jetzt  spreche.  £s  heisst,  meines  Erachtens,  nicht  tfnükgeschichte 
schreiben,  wenn  man  das  knapp  gefasste  Kiesewetter'scbe  Buch  wie 
eine  Suppentafel  in  so  nnd  so  riet  Uass  Paraphrasirungswasser  zer- 
kocht und  die  dünne  Sappe  dann  allenfalls  mit  den  aufgesetzten 
Fettaugen  einiger  Citate  aus  Glarean  wUrzt  und  anputzt.     Noch 


*)  Enthielte  die  Torrede  nicht  einige  Personalien,  aa  hatte  ich  rie 
„Einleitung"  Obenohrieben.  Ich  spreche  hier  noch  eine  Bitte  mu:  Man 
mOre  die  Anroerknngen  und  ZusKtie  nicht  für  BaÜMt  hidteu  und 
woUe  sie  berflckmchligen. 
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rV  Vorrede 

sehr  viel  Bchltmmer  iet  ea  aber,  weua  man  mit  meinem  lieben  Obeim 
die  Immerstonstaufe  in  „geiBtreichen"  Fenilletonstyl  vornimmt. 
KieB6-"«tter  war  eine  FetBÖnlichkeit  voll  rabiger  Würde;  aber  ich 
glaube,  er  würde  etwas  weniger  blitzen  und  donnern,  sSbe  er  das 
vielfache  Unbeil,  das  sein  gelehrtes,  in  seiner  Art  bis  jetzt  noch 
immer  nicht  übertroffenes  Buch  ^ch  würde  dasselbe  Urtheil  fSlIen, 
auch  wenn  mir  Kieeewetter  fremd  und  ich  nicht  zufälliger  Weise 
Bein  Neffe  wSre)  angerichtet  hat.  Wer  es  gelesen,  glaubt,  wenn 
ihn  sonst  die  Last  dazu  anwandelt,  sofort  über  Musikgeschichte 
öffentlich  mit  dareinreden  zu  künnen;  wo  denn  jeder  sieht,  „dass  er 
nichts  sagt,  als  was  im  Buche  (d.  h.  im  Kiesewetter)  steht."  80 
stirbt  Josquin  de  Präs  noch  immer  „um  1515  ah  Hofkapellmeiater 
Maximilian  des  Ersten"  (vide  Kiesewetter,  Pag.  57;  conf.:  „die 
geschichtliche  Entwickelung  der  Musik"  in  der  tlsterr.  Wochen- 
schrift, Jahrgang  1863,  2.  Band,  S.  461),  obgleich  uns  Cousse- 
maker  schon  1660  in  seinem  Büchlein  „quelques  6pitaphes  des  eglises 
de  Gomines,  Cambrai,  GortdS,  Esne  etc."  Seite  12  die  Notiz  gegeben, 
dasB  der  grosse  Meister  als  Dompropst  des  Capitels  von  Condä  am 
27.  Äagnst  1521  sein  Leben  geendet.  60  beisst  Loyset  (d.  i. 
Louis)  Comp^re  noch  immer  nebenbei  Pi^ton,  weil  Kiesewetter 
diese  beiden  nach  Zeit  und  Schreibart  ihrer  Werke  sehr  ver- 
schiedenen Tonsetzer  irrig  fUr  eine  und  dieselbe  Person  gehalten. 
So  finden  wir  bei  Antonius  de  Fevin  mcht  allein  noch  immer 
den  Beisatz  „oder  Fenm,"  weil  Bumey  in  irgend  einem  alten 
Codex  die  Ueberschrift  Feuin  falsch  gelesen,  sondern  es  muss 
sich  dieser  höchst  bedeutende  Meister  noch  immer  gefallen  lassen, 
so  beiher  als  „glücklicher  Nachahmer  Josqnin's"  zu  fungiren, 
weil  Kiesewetter  zu  nuglücklicher  Stunde  Glarean's  Worte  „felix 
iüe  Jodoci  aattulator"  also  übersetzt  hat*).  Alle  wahre  Musik 
dadrt  noch  immer  erst  von  Palestrina,  der  die  „aufs  Aeusserste 
entartete,   aus  blossen  Künsteleien  bestehende  (I)  Musik"  seiner 


*)  „Aemnlator"  heiast  denn  doch  nicht  «0  viel  wie  „Imitator"  and 
bedeutet  keinen  Naohahmer,  sondern  einen  nacheifernden  Nebenbuhler. 
Werke,  wia  A,  de  Fevia's  Lamentationen,  wie  seine  prachtvolle  Motette 
jJleBoende  in  hortnm  meum"  (Cant.  select.  ultra  oant.),  seine  edeln 
McMen  u.  B.  w.,  kann  nur  ein  grOBsee  originales  Talent  achreiben.  Ich 
benutzte  Pevin'a  Erwähnung  zu  einer  Notiz.  FätiB  (Biogr.  univ.  3.  Bd. 
6.  241)  Bagt:  „Bnmey  est  le  premier  historien  de  la  muBique,  qni  ait  dit 
qu'il  (A.  de  Fevin)  ätait  nti  b  Orläana,  maii  il  u'indiqne  psi  k  quelle 
■ooroe  il  a  puisä  ce  renseignement".  F^tis  bat  öbenehen,  dass  Burne; 
diese  Angabe  ans  Olarean'a  Dodecachordon  geBohOpft  hat,  wo  A.  de  Fevin 
Ewar  nicht  im  Text,  aber  in  dem  augenscheinlich  von  Olarean  BSlbtt  re- 
digirten  Indes  „Antonios  Fevin  Aurltan«nnt  »ympkoneta"  genannt  wird. 
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Vorrede.  V 

VorgSnger  total  reformirt«.  Und  so  weiter.  Das  grosse  Publikum 
unserer  hastigen,  eisenbahnfaliTendeii,  telegrapbirenden  Zeit  hat 
freilich  nichts  dagegen;  es  will  eben  Alles  hastig  und  mUhelos, 
übrigens  gleichviel  wie,  abthnn,  auch  seine  Belehrung.  Die  be- 
deutendsten Fragen  und  Gegenstände  sollen  in  brillanten  Feuille- 
tons oder  in  einigen  amüsanten  Vorlesungen  abgefertigt,  die 
geistige  Nahrung  soll  eingenommen  werden,  wie  auf  Staüons- 
bahnhSfen  die  leibliche:  schnell  die  pikante  belegte  Semmel- 
Schnitte  hinunter  und  dann  in  's  Himmels  Namen  weiter!  Ich 
weiss  also  wirklich  nicht,  wie  ich  bestehen  werde,  wenn  ich  hier 
bekennen  mnss,  dass  der  ursprünglich  auf  drei  Bände  angelegte 
Plan  meines  Werkes  eine  Erweiterung  erfahren  hat:  es  werden 
vier  Bände  statt  drei.  Damit  aber  der  geneigte  Leser  nicht 
vor  einem  möglichen  fünften,  sechsten  u.  a.  w.  Bande  Besorg- 
nisse hege,  will  ich  hier  Anlage  und  Gang  des  ganzen  Werkei 
darlegen. 

Dieser  zweite  Band  schlägt,  wie  man  finden  wird,  schon 
ganz  andere  Pfade  ein,  als  der  erste  gethan.  Jene  panoramen- 
artige Ueberschan  auf  VBlkergmppen  ist  hier  ein-  fllr  allemal 
abgethan.  Es  hat  mich  aber  innigst  erfreut,  meine  Intention  von 
einem  Manne  wie  Moritz  Carri&re  in  seinem  Bache  „die  Kunst 
im  Zusammenhange  der  Culturentwickelung"  gebilligt  und  in 
höherem  Sinne  fortgebildet  zu  finden.  Die  Darstellung  der  Musik 
der  antiken  Welt  bildet  den  geistigen  BerUbrungspankt  zwischen 
dem  ersten  und  zweiten  Bande;  letzterer  bat  aber  nicht  mehr 
das  philologisirende,  archäologisirende  Aussehen  des  früheren. 
Die  griechische  Uusik  ist  längst  verhallt;  wollte  ich  einen  leisen 
Nachhall  wecken,  musste  ich  die  übrigen  Richtungen  des  grie- 
chischen Lebens  kräftig  hervorheben,'  wie  man  den  leise  mit- 
klingenden Aliqnotton  nur  durch  kräftiges  Anschlagen  der  Saite 
weckt  und  hörbar  macht.  Man  hat  sich  beklagt,  der  erste  Band 
ftlhre  dnrch  eine  Wüste;  leider  kann  ich  auch  in  diesem  zweiten 
den  Leser  noch  in  keinem  Kanaan  sessbaft  machen,  sondern 
ihm  zum  Schlüsse  das  gelobte  Land  der  vollendeten  Kunst  nur 
gleichsam  erst  vom  Berge  Nebo  in  der  Feme  zeigen,  höchstens, 
wie  JoBua  und  Kaleb  die  grosse  Traube  als  vorläufige  Probe 
von  den  Früchten  des  Landes  brachten,  einen  gelegentlichen 
vorläufigen  Ausblick  auf  Josquin,  Gombert  und  andere  edle 
Meister  machen.  Es  hat  eine  Zelt  gegeben,  wo  man  die  Kunst- 
geschichte mit  dem  ApoU  von  Belvedere,  oder  mit  den  Werken 
Rapbael  Sanzio's  anfing  und  alles  Aeltere  in  kurzen  Einleitungen 
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VI  Vorreda. 

abfertigte.  £s  ist  aber  eine  ganz  andere  Sache,  ob  es  sich  um 
ästhetischen  Genusa  eines  Kunstwerkes,  oder  ob  es  eich  um 
historisirendes  Verstfindniss  desselben  handelt.  Ich  begreife 
die  entwickelte  Kanst  nur,  wenn  ich  ihre  Vorstufen,  ihr  all- 
mSliges  Herankommen  begriffen  habe.  Wir  wollen  nicht  beliebig 
aasgewKhlte  mehr  oder  minder  gelungene  Kunstwerke  nach  der 
Idealelle  messen,  die  wir  nns  nach  Sebastian  Bach,  oder  Mozart, 
oder  Beethoven,  oder  wem  sonst  zurecfat  geschnitzt  (sehe  man 
doch  in  Bnmohr's  „italienischen  Forschungen"  die  geistvolle  Dar- - 
fltellnng,  wie  bei  einem  solchen  Verfahren  selbst  Raphael  zu 
kurz  fiel,  als  man  in  der  Antike  das  absolute  Kunstideal  zu  er- 
blicken wähnte):  wir  wollen  die  historische  Erscheinung  in  ihrer 
Berechtigung  verstehen  lernen,  gerade  so  wie  der  Naturforscher 
die  höheren  Organismen  der  SchöpAing  nur  durch  gewiesenhafte 
Durchforschung  der  niederen  und  niedrigsten  begreifen  lernt. 
Es  ist  sehr  leicht,  aber  auch  nichts  werth  über  die  barbanBchen 
Contrapunkte  dnes  Adam  de  la  Haie,  Uachaalt,  Jehan  Lescurel, 
Landiuo  n.  s.  w.  im  Bewusstsein  „wie  wir's  zuletzt  so  herrlich 
weit  gebracht"  zu  spotten,  wir  milssen  üe  als  nothwendige 
Durchgangspunkte  gelten  lassen. 

Dr.  Joseph  Schlüter  hat  in  seiner  allgemeinen  Geschichte 
der  Musik  (Leipzig  1863)  den  ersten  Band  meines  Werkes  in 
einer  gelegentlichen  Anmerkung  8.  5  also  beurtheilt:  „Dasselbe 
ist  ziemlich  gedankenleer,"  sagt  er,  „und  im  Faktischen  nur  zu 
häufig  ungenau  and  unzuverlässig;  die  von  Otto  Jahn  im 
Mozart  mit  Geist  und  Geschmack  angewendete  Methode  der 
Forschung  ist  bei  Ambros  trotz  seiner  geistreichen  Sprünge  bloss 
pedantisch."  Ich  bin  den  Lesern  nach  einer  solchen  Beschul- 
digung eine  Erklärung  schuldig.  Es  ist  im  ersten  Band  wie 
in  diesem  zweiten  keine  Zeile,  fUr  die  ich  nicht  einen 
tüchtigen  Gewährsmann  vor  Augen  gehabt  hätte.  Wie 
ich  nun  aber  die  Aushängebogen  dieses  zweiten  Bandes  durch- 
gesehen, und  mir  leider  abermals  viele  „Uogenanigkeiten"  auf- 
gefallen. Z.  B.  ist  mir  statt  des  richtigeren  Machant  oder  Machanit 
Sfter  die  Schreibart  Machaud  in  die  Feder  gekommen,  ich  habe 
geschrieben  „Minnesänger"  und  „Minnesinger",  ebenso  Trouvenr 
und  (richtig)  Trouv^e,  8.  220  erwähne  ich  des  Beimchronist«n 
Ottukar  und  nenne  ihn  aus  alter  Gewohnheit  noch  ,,von  Homeck", 
8.  247  wird  Heinrich  von  Ofterdingen  genannt  und  der  Sänger- 
krieg, ohne  die  Warnungstafel  des  ,, Mythos"  daneben  zu  hängen; 
so  schlüpfte  mir,  obschon  ich  genugsam  Geographie  weiss  und 
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oft  nnd  lange  getrng  in  MfiLren  war,  um  su  wisseii,  dass  dieses 
schöne  Ländcfaen  an  der  fineaersten  Ostmacke  Deutfichlands  liegt, 
Seite  259  das  Wort  „Westgrenze"  ans  der  Feder,^  waa  fast  ao 
Bchlimm  ist,  wie  wenn  F^tis  von  Jakob  Gallns  sagt:  „n^  ä 
Krain  dana  la  Carniole"  (Biogr.  uniy.  3.  Band  S.  392).  Leute, 
die  mein  Buch  nach  solchen  Dingen  dorchstfibem  wollen,  er- 
werben sich  jedenfalls  ein  Verdienst;  aagen  doch  schon  die 
Xenien: 

0,  «ie  schfitü'  ich  euch  hochl  ihr  bürstet  sorglich  die  Kleider 
ünarer  Autoren,  nnd  wem  fliegt  nicht  ein  Federchen  an? 

Welch'  reichen  Bchatz  an  Erudition  birgt  sieht  das  vorhin  ge- 
nannte Werk  von  F4tis,  und  dennoch  fSnde  man  darin  sehr,  sehr 
viel  zn    „bürsten"**).     Anton  Schmid's  „Ottaviano  dei  Petrucci" 


•)  Dieser  Schreibfehler,  mit  vielen  andern  vom  Verf.  c  Th  eelbst 
angemerkten,  wurde  bereits  iu  der  2.  Auflage  beseitigt. 

••)  Herr  E.  Schelle  in  Paris  meinte  in  der  neuen  Zeitechr.  f.  M-,  „in 
Deutu^and  sei  gar  niemand,  der  F6ti»  controliren  kflnne".  Wolle  er 
doch  nur  z.  B.  E  O.  Lindner's  nenes  trefiliche»  Buch  „Zar  TonknUBt" 
8.  64  bis  94  znr  Hand  nehmen,  wo  der  Streit  mit  dem  Bector  Bieder- 
mann wegen  des  „mnmce  yivera"  gegen  F^tis'  ganz  falsche  Darstellung 
anthentiBcb  erzahlt  wird.  Um  aber  ein  Beispiel  zn  geben,  wie  viel  und 
vielerlei  man  bei  F^tit  su  „bQrsten"  ftnde,  bebe  ich  nur  den  einen 
Artikel  ,liarue"  im  6.  Bd.  der  Biogr.  univ.  des  mniiciens  S.  200—203 
bervor,  Fätis  sagt:  JLe  poäte  allemand  Brasch  ou  Brasohinfl,  citä  par 
Frintz,  prHend,  qne  de  Lsme  oomposa  en  1549  lee  Lamentstions  de  J^ 
T^mie,  Ü  ;  B  liea  de  croire  qu'H  itini  mal  informi  n.  s,  w."  Aber  Brueofa 
war  um  ho  besser  „informä",  als  er  diese  Lamentationen,  deren  Existenz 
F^tis  l&ngnet,  selbst  herausgegeben  nnd  dem  „reverendiseimö  in  Christo 
Patri  ac  Domino  Wolffgango  a  Viridi  Lapide,  Äbbati  Campidonensi" 
dedizirt  hat.  Der  Titel,  den  ich  nach  dem  in  diesem  Augenblicke  vor 
mir  liegenden,  der  Mllnobner  k.  Bibliothek  gehörigen  Originale  abschreibe, 
lautet:  ,JjSmentatio  |  ues  Hieremise  Frophetae  {  maxime  lognbribns  et 
quemlis  con  |  centibns  masids,  decoro  undiquai^ue  eruditissime  obseros  | 
to:  compositae  a  olarissimis  nostri  seculi  musiois:  |  Thoma  Crcquilone 
Caesarei  Chori  Magistro.  Johanne  Oardano.  Petro  de  ]a  Bue  Flandro, 
Antonio  Feuino.  Claudio  de  Senni^,  Begis  Qalliamm  Sacelli  Magistro. 
Et  alio  quodam  incerto  antliore  |  MD.  '^TJTC  —  Tenor.  —  Noribergae 
apud  johannem  Montanum  et  Vlricum  Neuberom  Musicoa  Calcograpbos." 
Die  Abtheilung  selbst  bat  die  Ueberschrift:  Nvmeri  escellentisaimi  musici 
Petri  de  la  Bue  Flandri  in  lamentationes  Eieremie  Frophete.  (Ich  habe 
sie  in  Partitur  gebracht.)  Fätis  schreibt,  man  kenne  wenig  Motetten  von 
Deluue:  ,,on  na  imprimt,  qu'un  Salve  Regina  h  voix  daus  le  qnatrieme 
livre  des  Motetti  de  la  Corona  et  nn  Lands  anima  mes  Dominum  äga- 
lement  i,  4  voix  dana  le  troisifime  volume  de  la  collection  de  motets 
publice  k  Nuremberg  en  1564."  Es  ist  noch  mehr  gedruckt,  nnd  zwar 
im  Liber  select.  cant.  quas  vulgo  mvtetoi  vocant;  die  schflne  secheatim- 
mige  Motette  ,J^ter  de  codis",  im  Secwtdut  totnus  novi  et  insignis  operia 
■mnaici  1688  als  No.  35  der  Psalm  „delieta  jvventuM'.  P^ti»  schreilit.- 
jittuieitr«  cAatWMU  ä  deux  voix  se  trouvent  dHis  la  coUeoÜon  intitnWe 
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(Wien  I8i5,  im  Bachhandel  leider  vergriffen)  ist  eines  der  ge- 
wissenhaftesten ,  gelehrtesten  Bttchei ,  ein  wahrer  Schatz  fUr 
Muükgeschichte,  nnd  dennoch  ist  dem  trefBichen  Schmid  Seite 
188  das  lächerliche  Unglück  passirt,  die  Ueberechrift  des  Liedes 
Nr.  30  im  zweiten  Theile  der  Forster'schen  Sammlung  „Quinq^*, 
d.  i.  guinque  vocum,  fllr  den  Namen  eines  altdeutschen  Kompo- 
nisten en  halten  (das  Lied  „So  trinken  wir  alle"  ist  von  Arnold 
von  Brück*)),  nnd  S.  195  bei  Besprechung  der  „Seledae  har- 
moniae  de  passione  Domini"  nennt  er  einen  gar  nicht  eiiatiren- 
den  Johann  Stoltzet  (es  heisst  bei  dem  Stück  No.  XVIII. 
Joannes  Stoel,  d.  i.  Stahl,  Becker  S.  109  verbessert:  Thomas 
Stoltzer,  wodurch  der  Intham  fast  noch  ärger  wird).  So  schreibt 
unser  braver  alter  Lexikograph  Gerber  in  seinem  neuen  Ton- 
künstlerlexikon 1.  Band  S,  128:  „Fiore  ...  ein  älterer  Contra- 
punktist,  von  dem  noch  auf  der  charf.  Bibliothek  zn  HUnchen 
anfbehalten  werden  Motetti  a  i  voci,  Lugdtmi  1532 — 1539  ohne 
Angabe  seines  Vomahmens"  nnd  lässt  sich  nicht  träumen ,  dass 
Sibtetti  del   fiore    so   viel  heisst    als  „Blumenmotetten''    (sie   cnt- 


Bidnia  gallicn  latina  etc.  Bieee  „mehrere  weltlichen  zweiBtimmigen 
Lieder"  aind  ein  dreiatinunigea  Miserere  mit  dem  Canon  „Trinue  et  uaug", 
das  im  ersten  Theil  als  No.XXXYH  steht.  Von  den  prachtvollen  Moseen 
des  F.  de  la  Rae  in  der  Ämbrsser  Sammlang  weies  F^tia  nichts;  es  sind 
darunter  einige,  die  sonst  nirgends  vorkommen,  eh:  de  S.  Anna,  Inviolata, 
de  S.  Job,  eine  vierstimmige  sup.  Ave  Maria;  femer  kommt  hervor, 
dass  die  Messe  „sub  tuum  praesidium",  die  in  Grapheas'  Missae  tredecim 
im  Altheft  mit  de  la  Rne'a  Namen  bezeichnet,  in  den  drei  anderen  Stimmen 
aber  mit  „Josqnin"  überschrieben  ist,  daher  fQr  Josqnin's  Arbeit  gilt 
(F^tis  2.  Bd.  S.  480.  Schmid  a.  a.  0.  S,  183),  in  der  That  von  P.  de  1» 
Rua  herrfihrt.  Und  dennoch  ist  jener  Fätis'scbe  Artikel  treff- 
lich und  ich  bekenne  dankbar,  daes  ich  viel  daraus  gelernt. 
F^tis  sagt  bei  Besprechang  Konrad  Paulmonn's:  ,Je  ne  sais  oü  Kiese- 
Wetter  a  pris  que  Paulmann  a  inventä  la  tablature  de  luth."  Nun,  die 
Sache  steht  groHH  und  breit  in  Martin  Agrioola's  Muiica  Instrumentalis: 
„das  jhre  tabelthur  erfunden  sei,  von  einem  lantenschläger  blind  gebom." 
Ich  lübe  im  Laufe  des  Bandes  einigemal  solche  Brrata  verbessert;  aber 
nicht  um  "Fitie  zu  discreditiren,  denn  ich  blicke  zu  seiner  OelehrsEUukeit 
verehrend  empor,  nicht  auf  ihn  herab.  Damit  ist  übrigens  nicht  ge- 
meint, daa>  ick  tnoh  seine  Eunatansiohten  theile- 

•)  Das  Lied  findet  sich  mit  Ämold's  Namen  in  Porster's  Sammlung 
b.  nieü  No.  XVI.  noch  einmal  (der  Qrand  ist,  weil  das  Lied  an  Theo- 
dorich Schwartz  gerichtet  war,  und  der  5.  Theil  ihm  oder  seinem  gleich- 
namigen Sohne  gewidmet  ist)  und  in  den  „sohOneu  auserlesenen  Liedern 
des  hochberümpten  Heinrioi  Pinckens"  als  No,  45  vor.  Letztere  Samm- 
lung  enth&lt  nftmlioh  auch  Oes&nge  von  Arnold  von  Brück,  Ii.  Senfl, 
ein  Lied  von  Stephan  Mahn  und  mehrere  mit  I.  S.  (incertus  svmphonista?) 
bezeichnete.  —  Die  Lösung  dieses  Monogramms  L  S.  ist  nicht:  Incerti 
sjmphonistae-  sondern  J....  (wabrscbeinliui  Johann)  Schechinger.  [Kade]. 
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halten  Stücke  von  Arcadelt,  Bergbem  o.  e.  w.)*).  Wer  also 
HUcken  selben  will  (eine  BeschSfligung,  die  sich  scbon  nacb 
dem  evangeliscben  'Sprache  gerne  dem  i^ameelTerscbluckeu" 
gesellt,  dem  Nichtmerken  grosser  Veretttsae),  vird  Überall  Stoff 
vollauf  finden;  nur  bilde  er  eicb  nicht  ein,  er  babe  mit  seinem 
MUckenfange  eine  Heldenthat  vollbracht  and  sei  ein  Herakles 
S^kt  ncnaytdvt^öfittioe  gewesen! 

Aber  ich  habe  ja  versprochen  keinen  Protest  gegen  künftige 
Angriffe  einanlegen;  schnell  denn  sorück  znr  Hauptsache! 

Der  gegenwärtige  zweite  Bond  steht  mit  dem ,  will's  Oott, 
kOnflig  zu  veröffentlichenden  dritten  in  so  innigem  Zns ammenbange, 
dasB  es  mir  notbwendig  scheint  dem  Leser  über  den  Ideengang 
and  Inhalt  des  letzteren  schon  jetzt  Rechenschaft  abzulegen ,  ja 
es  war  arsprttnglich  meines  werthen  Verlegers  nnd  mein  eigener 
Plan,  die  Abtheilung  meines  Werkes,  die  jetzt  den  dritten 
Band  bilden  wird,  als  zweite  Abtheilung  des  zweiten  Bandes  in 
die  Welt  an  schicken. 

Es  wird  vielleicht  nicht  unwillkommen  sein,  wenn  ich  hier 
zugleich  sein  Programm,  seinen  Kernpankt  insbesondere  be- 
tone. Wenn  dieses  Programm  zagleicb  eine  Art  Kriegserklärung 
gegen  Ansichten  ist,  die  wie  es  scheint  unausrottbar  Wurzel  ge- 
schlagen haben,  nnd  man  mir  solches  ttbel  nimmt,  so  kann  ich 
nur  s^en:  „magis  amica  veritasl"  Der  dritte  Band  soll  die 
grosse  Zeit  umfassen,  wo  der  aus  dem  Gregoriamschen  Qeeange 
(wie  ein  reicbveizweigter  Baum  voll  Blittter,  BlUte  nnd  Frucht 
aus  dem  Samenkorae)  aufgesproeste  kunstvolle  polyphone  Tonsatz 
herrschte,  die  klassische  Zeit  der  kirchlichen  Ifusik :  die  Spoche, 
die  man  mit  Johannes  Okeghem  zu  beginnen  pflegt,  und  als 
deren  Vollendung  nnd  Abscbloss  Palestrina  erscheint,  die  Zeit 
von  Qq  randen  Zahlen)  1450  bis  1600.  Ich  muss  hier  einen 
Blick  in  meinen  eigenen  Bildungsgang  thun  lassen.  Ehe  ich 
mich  in  diese  Kunstperiode  eingehend  vertiefte,  betete  ich 
natürlich  nach,  wie  man  mir  von  Jugend  an  vorgebetet:  „schwer- 
fülliger,  geschmackloser  Styl,  geistlose  NiederlltnderkUnstelei 
u.  B.  w." 

Nicht  ohne  Bewegung  kann  ich  an  den  Moment  zurück- 
denken, wo  ich  zuerst  Josquin's  Messen  in  den  beiden  Ausgaben 


*)  Mot  de  la  Corona,  del  Fmtto,  del  Fiore  d 
qoemer  BezeichnuDg  der  Sammlungen. 
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Petracci'B  (1503  und  1514)*)  in  die  HSnde  bekam,  iro  ich  Ho- 
brecht, Ghiselin,  Lo^eet  Compfere,  Pierre  de  1a  Rne,  Heinrich 
Isaak,  Htsinrich  Finck,  Lndwig  Senfl,  Adrian  Willaert,  Gombert, 
Arcadelt,  Gondimel,  kurz  wo  ich  die  Vorpalestriner  ^ch  bilde 
diea  Wort  nach  der  Analogie  der  PtXraphaeliten  in  der  Geschichte 
der  Malerei)  grlindtich  kennen  lernte.  Mein  weither  Lands- 
mann, Joseph  Fuhrich,  bat  anf  anderem  Kunstgebiete  einen 
ähnlichen  Uoment  eriebt,  den  er  in  seiner  Selbstbiographie  er- 
zShlt.  Uit  den  akademischen  Traditionen  genährt,  hatte  er  über 
Albrecht  DUrer  Urtheile  gehört  und  gelesen  wie  z.  B.:  „wenn 
auch  seine  steifen  Erfindungen  und  altvaterischen  Ideen  dem 
gebildeten  Oeschmacke  unserer  Zut  nicht  mehr  behagen  können, 
so  verdiene  doch  seine  feine,  fleissige  Nadel  als  Kupferstecher 
Auhnerksamkeit  n.  b.  t."  Nun  bekam  der  damals  noch  junge 
Künstler  einmal  DUrer's  Kupferstiche  und  Holzschnitte  in  die 
Hand.  ,,Ich  sah",  erzKblt  er,  „ich  sah  wieder;  ich  traute  meinen 
Augen  nicht;  eine  bisher  unbekannte  Welt  ging'  hier  vor  meinen 
Blicken  anf.  Das  also  war  die  Kunst  in  ihrer  Kindheit, 
die  Kunst  in  der  Wiege,  die  lallende,  unmilndige,  un- 
beholfene, kindisch-geschmacklose  Gedanken  in  roher, 
barbarischer  Form  darstellende  Kunst  eines  ungebil- 
deten Zeitalters?  Mein  erstes  Geftthl  war  ein  Gemisch 
von  Zorn  und  tiefer  RUhrnng"**).  Auch  ich  empfand  „ein 
Gemisch  von  Zorn  und  BUhrung".  Vor  allem  sah  ich,  daes  die 
Kunst  nicht  erst  mit  Palestrina  anfange,  dass  Palestrina  vielmehr 
jene  herrliche  Kunstzeit  herrlichst  abschliesse,  ganz  so  wie 
Baphael  die  Ualerkunst  seiner  Vot^änger  krönt  und  scbliesst, 
jener  Vorgänger,  deren  Werke  man  zur  Zeit  der  Connoisseurs  mit 
FerrUcke  und  Haaibentel  des  Platzes  nicht  werth  hielt,  den  sie 
auf  Wand  und  Tafel  einnahmen.  Ich  sah,  dass  all'  das  Gerede 
Über  i^Ausartung  der  Kunst"  entweder  von  der  Trägheit,  die 
sich  nicht  die  Mühe  nimmt  die  Sache  kennen  zu  lernen,  oder 
von  falschem  Vertrauen  auf  eine  Autorität  (wie  sich  z.  B.  selbst 

*)  Und  noch  eine  dritte,  Fötis  und  Becker  unbekannt  gebliebene 
Edition,  die  1526  zu  Rom  erschien.  Dem  Baashefte  ist  beiKedmckt;  ^B^oc 
opus  imprsMum  est  exponiis  Jacobi  Junte  Floreutini  Bibliopole  in  ürbe 
Koma  ex  arte  et  iudastna  eximior.  impressor.  Johanis  Jacobi  Faeoti  Monti- 
ohienaia  Farmeniis  Dioceseoi  et  Valerii  Dorich  Sheidensis  Brixiensis 
Pioceseos  Anno  domini  MDXXVI  mente  Martii"  (im  2.  Bache  Junü, 
im  dritten  Auguati.) 

**)  Siehe  Fahrich's  Selbstbiographie  im  Tasoheubnche  Libossa  fflr  da* 
J.  1841  S.  335. 
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Ranke  in  eeinen  „Ffipsten"  von  Baini  bat  iireleiten  lASEeii) 
henrUbrt,  dase  die  alten,  stets  abgeschriebenen  „ZengnisBe"  fllr 
diese  sogenannte  Entartung  theils  Anklagen  varen,  die  von 
frömmelnder  Befaugenbeit*)  erhoben  worden,  tbeils  dos  Wesen 
der   Sache  gar  nicht  berühren,  oder  geradezu  ungerecht  sind. 

Ich  sah  die  Miasa  Päpae  Marceüi  und  verglich  sie  mit  den 
Messen  der  VorgSnger  Pale Btrina's  and  ich  werde  Jedem  sehr 
dankbar  sein,  der  mir  bestimmt  und  deutlich  zeigt, 
wo  denn  darin  die  „Beform",  wo  der  „neue  Stj'l",  das 
„Uorgenroth  einer  neuen  Zeit"  eigentlich  zu  finden  ist 
Ich  hielt  die  Messen  Noe  noe,  de  b.  Tirgiw,  ave  regina**)  von 
Arcadelt,  die  Messea  Audi  ßia,  de  mes  emmys  und  U  bim  que 
j'ai  von  6oudimel  zur  vergleichenden  Probe  neben  die  Marcellus- 
messe-  und  konnte  weder  in  der  Factur  noch  sonst  einen  nennens- 
werthen  Unterschied  erkennen.  Ich  fand  bei  den  Vorgltngem 
denselben  Stj'l  in  kaum  merklich  altertbSmlicbeier  Fttrbuhg; 
ich  fand,  dass  Palestrina  weder  die  canonischea  Nachahmungen 
vermieden  (gleich  im  K^rie  sind  die  BUsse  canoniscb-  all'unisono 
gefuhrt)  noch  etwa  der  Verstfindlicbkeit  des  Textes  zu  Liebe 
dem  kunstvollen  Stimmgeflechte  entsagt  habe.  Die  fauxbonrdon* 
artigen    Episoden,   welche   neu    scheinen  könnten,   kommen   in 

*)  Eb  gab  Zeloten,  die  slleMusik  als  frivol  vamarfen.  Eine  merk- 
wArdige  Stäle  enthalt  Johanue«  Otto'e  Vorrede  des  Seoandus  Tomas 
novi  operia  madci:  „Quidam  laadatisalmse  arti  ideo  iniqoiorea  saut,  queui 
ad  voluptatem  tantum  eon^parata  Ht."  So  schrieb  Otto  schon  l&Sd  nnd 
vertheidigt  die  gottesdienetlicho  MuBik.  Wenn  man  aber  die  tolle  Schil- 
derung einer  mehrstimmigen  Mnsik  ans  dem  tollen  BOchlein  Agrippa's 
von  Nettesheim  „De  vanitate  omuittm  Hsientiamm"  als  vollgiltigei  Zeug- 
nisB  emsthan  ciUrt,  wie  z.  B.  Winterfeld  thnt,  so  ist  das  gwadezu  nnver- 
seihlich!  und  kann  man  g^anben,  der  Q-esang  einer  Enp&Ue,  die  ans  den 
ersten  Kflnatlem  der  Welt  zneamnengeBetzt  war,  habe  geklungen  wie 
ein  „saccnlns  porcellia^lenaB'?!  Diese  bei  Balnz  mitgetheilte,  stets  dtirte 
Aeussening  des  Cardinais  Capranica  war  dem  Papete  gegenüber  eine 
Unschickliohkeit  und  beweist  hOehstens,  dass  8.  Eminenz  lo  wenig  ver- 
standen wie  jener  Scythenkfini^,  der  das  Wiehern  seines  Pferdes  dem 
Qesang  einer  faerOhmten  griechischen  Künstlerin  vorzuziehen  erklKrte. 

**)  Fötis  (Biogr.  nniv.  1.  Bd.  S.  127  ad  v.  Arcadelt)  sagt  von  der 
Ansgahe  dieser  Messen  bei  Adr.  le  Ro;  und  Kobert  Ballsrd  15Ö7:  „aprfts 
ces  messes,  on  en  trouve  nne  de  Jean  Mcnton  et  nne  aatre  d'Andrä  de 
Silva."  Diese  Angabe  ist  unrichtig,  wie  ich  nach  dem  mir  vorliegenden, 
dem  prager  Mnseum  gehörigen  Originale  ersehe,  dagegen  der  wahre  Saoh- 
verbot,  dass  die  Messe  ,rNoe,  Noe"  über  das  Motiv  einer  Weihnacbts- 
cantate  von  Mouton  Geider  habe  ich  versftnmt  zu  vergleichen,  ob  es  die 
in  den  Hot.  della  Corona  2.  Buch  fol.  23  gedruckte  ist)  componirt  wor- 
den, »o  wie  die  Messe  Ave  Regina  nach  einer  Motette  von  A.ai.  de  Silva, 
wie  anf  dem  Titel  ausdrfiokli(£  bemerkt  ist 
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gleicher  Art  bei  Goadimel,  was  sage  ich,  sie  kommen  schon  im 
Oloiia  der  Messe  „dmtff  aultre  amer"  von  Joequia  vor.  Gegen 
das  intricate  Stimmgewebe  alter  Messen,  wie  Isaak's  „o  praedara", 
F.  de  la  Rae's  Missa  de  S.  öruce,  gegen  Josquin's  Messe  Gatiäe- 
antus,  gegen  das  Spielen  mit  Motiven,  welches  z.  B.  manchen 
SKtzen  der  Herculesmesse  von  Lupas  in  der  Notirang  das  An- 
sehen einer  gemasterten  Tapete  gibt,  ist  hier  allerdings  Sinfach- 
beit,  Durchsichtigkeit;  aber  dieser  ruhigere,  massvollere  Styl 
ist  keine  neae,  oppoei^onelle  lUchtnng  (wie  z.  B.  Olnck's  drama- 
tiscbe  Oper  gegen  die  welsche  Luxusoper  war),  er  hat  dch  im 
Lauf  der  Zeiten  in  ganz  naturgem&sser  Eatwickelang  Iieraas- 
gebildet,  und  Falestrina  verhult  sich  zn  seinem  Lehrer  Oondimel 
genau  wie  sich  der  Baphael  der  ersten  Periode,  der  Rapbael 
des  Sposalizio  und  der  Disputa,  zu  seinem  Lehrer  Perugino  ver- 
hSlt*).  Das  Entzücken  des  Papstes  und  der  CardinlUe  Über  die 
„neue,  wahre  Eirchenmusik"  war  nur  die  ofSzielle  Anerkennung 
eines  Styles,  der  in  fortgesetzter  und  gesteigerter  Kansttlbnng 
von  selbst  emporgehlflt  war,  wie  die  Blnme  aas  der  Knospe. 
Es  ist  ein  grosses  UnglUck  fHr  die  Musikgeschichte,  dass  man 
bis  heut,  missverstan denen  Zeugnissen  eu  Liebe,  zwischen  der 
Missa  Papae  36vrcelli  und  aller  Klteren  Musik  eine  chinesische 
Maner  zieht,  dnrch  welche  nicht  einmal  ein  Verbin dungspförtchen 
fuhrt.  Wenn  in  der  päpstlichen  Kapelle  die  ältere  Musik  all- 
mälig  ausser  Qebranch  kam  (allmKlig,  denn  noch  1587  bedurfte 
es  eines  pKpstlichen  Befehls,  um  den  Widerstand  der  SSnger  zn 
brechen,  welche  die  von  ihnen  mit  Recht  hochgeschätzten  Lamen- 
tationen  des  Carpentras**)   nicht  gegen  die,  allerdings  unsäglich 


*)  Die  Analogie  geht  aogar  in  ein  fast  «pteleudea  Detail.  Et  ist  be- 
kannt, daii  Baphael  ein  Bild  seines  Lehrers  Femgino,  die  Vermahlung 
Maria'a,  das  dieser  far  den  Dom  zu  Perugia  gemalt,  in  seinem  Sposalizio 
(jetzt  in  der  Brer«)  frei  wiederholte  oder  vielmehr  nrnschuf.  So  hat  Pa- 
lestrina  in  seiner  Misaa  brevis  (die  man  in  der  Froske'achen  Sammlung 
einsehen  mag),  wie  schon  Baini  richtig  bemerkt,  die  Messe  seines  Lehrers 
Öoudimel  „Audi  filia"  lungeschafien.  Oondimers  Uetse  gehört  za  den 
mueikalischen  Seltenheiten,  sie  ist  1558  bsi  Adrian  Le  Roy  und  Rob, 
Bailard  gedruckt  worden.  Ich  habe  sie  darnach  in  Partitur  gebracht. 
Wenn  aber  Baini  meint,  dass  erst  bei  Palestrina  etwas  aaa  der  Sache 
geworden ,  so  ist  das  entweder  Blindheit  oder  nicht  zn  entschnldigende 
Ungerechtigkeit.  Goudimel't  Messe  ist  von  wunderbarer,  zarter  SchCn- 
heit,  und  zeichnet  Palestrina  manchen  Contour  (gleich  im  Kyrie)  feiner 
aus,  10  enthalt  doch  seine  Messe  nicht  eben  vieles,  das  Ooudimers  un- 
vergleichlich  geeangvoUem  nnd  innigem  Trio  qBt  reanrrexit  (von  den 
Worten  „et  iterum"  an)  gleichatünde. 

**)  Fätis  kennt,  cingestandenennaBaen,  nur  den  ersten  Abaatz  und 
hätte  folglich  vorsichtiger  nrtheilen  sollen.    Gleich  die  Abtheilong  Beth 
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icli9neii,  Palestrina's  Tertanachen  wollten)  und  wenn  Palestrina's 
Wirken  in  dieeem  Sinne  leformatoiiBch  war,  wenn  die  alten 
Muaikcodtces  fortan  nicht  mehr  aufs  Pult  kamen,  sondern  nur 
noch  von  BttcherwUrmem  nnd  HasikarchSolo^en  aufgesncht  wurden, 
(nur  mit  dem  Unterschiede,  dass  man  ersteren  mit  dem  Zutritts 
nicht  80  grosse  Schwierigkeiten  macht  wie  den  andern);  so  ist 
das  eine  analoge  Erscheinung,  wie  wenn  Julius  11.  in  den  Vati- 
canattlen  die  Wandbilder  alter  Meister  herunterschlagen  liess,  um 
fHr  seinen  Raphael  Raum  zu  schaffen,  woraus  nicht  folgt,  dass 
jene  itlteren  Kunstwerke  Sudeleien  gewesen.  Ich  arbeitete  mich 
durch  die  Oeschichte  des  Tridentiner  Concils  von  Pallavicini  and 
von  Fra  Paolo  Sarpi  durch  und  fand,  was  Baini  bei  aller  seiner 
Vei^ötterung  Palestrina'e  mit  ehrenwerther  Wahrheitsliebe  zugibt, 
dass  die  „Bettung"  der  Ifusik  durch  Palestrina  eine  jener  Uythen 
sei,  von  denen  man  sagen  kann:  „viel  Irrthum  und  ein  KSm- 
ehen  Wahrheit".  Ich  fand,  dass  die  Zeit  unmittelbar  nach 
Palestrina  dasselbe  Schauspiel  zeigt,  wie  nach  jedem  höchsten 
Idealisten  (z.  6.  in  der  Malerei  nach  Baphael  Sanzio):  es  kommen 
die  Manieristen  su  Schaaren,  ein  leerer  Husserlicher  Idealismus 
soll  den  fehlenden  inneren  Gehalt  ersetzen,  der  S^l  wird  stellen- 
weise unruhig  nnd  gewaltsam,  oder  man  will  die  grossen  Vor- 
gKnger  durch  colossale  HSufimg  der  Mittel  Sberbteteu  (die  Messen 
filr  gehäufte  Stimmen,  vier  bis  fünf  Chöre  n.  s.  w.,  als  Seiten- 
stSek  der  prunkenden  Kirchenbauten  und  Riesenfreskea  ans  den 
Zeiten  Urban  VIII.).  Aber  schon  1600  erfolgte  eine  gewaltige 
Wendung  and  lenkte  die  Musik  auf  eine  neue  Bahn. 

Ueber  die  Zeit  vor  Palestrina  herrschen  die  wunderlichsten 
Vorstellungen.  Man  hQre  z.  B.  was  Berlioz  in  seinem  ä  travers 
ehatUs  sagt:  „man  weiss,  bis  2U  welchem  Grade  des  Cynismus 
und  des  Blödsinns  (!)  die  alten  ContrapnnktiBten  es  getrieben 
haben,  welche  zu  Themen  ihrer  sogenannten  kirchlichen  Com- 
Positionen  Volkslieder  nahmen,  deren  munterer  und  selbst  obscä- 
ner*)  Text  allgemein  bekannt  war,   und    die  sie  zur  Grundlage 


„Ploraus  ploravit"  würde  i>i"i  die  üebeneugung  vsrschaSt  haben,  hier 
tei  anendUch  mehr  als  ein  „lonrd  contrepoint". 

*)  loh  kenne  ein  eiuEiget  wirklich  obsoflneB  Lied,  desBen  Motiv  eu 
einer  Messe  verarbeitet  wurde,  und  dieae  letztere  geliSrt  einem  sehr 
untergeordneten,  kaum  genannten  Tonsetzer  an.  E*  iBt  die  Messe  „Es 
•olt  ein  Megdlin  holen  wein"  von  SempBon,  die  aich  gedruckt  findet  im 
nOpoB  decem  miasamm  quatuor  vocnm  m  gratiam  scholarnm  atque  adeo 


Vniterobergensi  (sol)  Anno  Don 
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ihres  barmanisclien  Gewebe«  wKhrend  dei  GotteediensteB  machten. 
Kan  kennt  die  Keaae  l'homnu  armi."  Berlioz  scheint  diese  Uease 
flir  das  Alpha  und  Omega  der  „alten  Tonkanst"  za  halten,  sie, 
die  nie  geschante,  flattert  vor  seiner  Phantasie  herum,  wie  irgand 
ein  abenteuerlicher,  fabelhaft  bäaslicher  Fterodaktylns  der  Vor- 
welt. Berlioz  scheint  zu  glauben  (nnd  viele  glanben  ea  mit  ihm), 
dass  diese  VolksliedermeBsen  etwa  so  ansaaben,  wie  man.  ein 
Kyrie  korz  und  gnt  nach  der  Melodie  ,, blühe  liebes  Veilchen" 
sKage!  Wie  wtlrden  die  Herren  über  den  kirchlichen  Geist,  die 
Weihe,  die  Groseartigkeit  dieser  vermeintlich  „frivolen"  Messen 
nnd  EorchenstUcke  staunen.  Josquin's  herrliches,  ja  wohl  herr- 
licbee,  ans  den  tiefsten  Tiefen  des  Herzens,  in  reinster  An- 
dacht gesungenes  „Stabat  tnater"  hat  in  einem  Codex  zu  Florenz 
TOm  Jahre  1480  und  in  der  köstlichen,  von  Peutiager  und  Senfl 
herausgegebenen  Motettensammlung  {läber  sdectarm»  cantionum 
quas  vulgo  Mutetas  appeOant)  die  Beischrift  „Comme  femm^'.  Der 
Tenor  ist  ein  weltliches  Lied  dieses  Textes;  es  findet  sich 
weltlich  behandelt  von  Alex.  Agricola  und  von  einem  Un- 
genannten in  den  Canli  cenlo  cinquanta,  und  dieses  Lied  hat 
eich  ausgiebig  genug  bewiesen,  daas  darüber  auch  noch  Pterre 
de  la  Rue  ein  Stabat  (handschrifUich  in  Brüssel),  Ludwig  Benfl 
seine  rosendnftige  Maiienmotette  „Ave  rosa  sine  spinis"  und 
Heinrich  Isaak  eine  ganze  Messe  componiren  konnte.  Wollt 
ihr  Herren  tlber  eine  Sache  oder  Kunetrichtnng  absprechen,  eo 
ist  es  ein  billiges  Verlangen,  dass  ihr  ä&  fiilher  kennt.  Ich 
versichere:  vor  Hobrecht's  „iS^alve  cmx",  vor  Joaquin's  „Miserere^', 


die  sich  weder  bei  F^tis  noch  bei  Becker  erwfthnt  findet  Sie  enthalt 
ansier  Sanipson's  MeBie,  der  dritten  der  S&mmluiig;,  noch  folgende:  Adien 
mes  amoors  von  Adern  Bener,  Niai  Dominui  von  Ludw.  Ssnfl,  nne 
Musqne  de  Biscaj  (lo)  von  Heinrich  Isaak,  Octavi  Toni  von  Adam  Rener 
LeodienBiB  (d.  i.  von  Lattich),  Baisez  moy  von  Fetma  Boselli,  Miuä  Car- 
minnm  von  Heinrich  Iiaak,  Missa  brevis  Vuinken  ghy  syt  gfrone  von 
Johann  Stahel  (Stahl,  Stoel),  Missa  Dominiealis  von  Adam  Rener,  miasa  de 
Feria  von  Fipelare.  Sampion  hat  jenes  „Wein  holende  Mädchen"  auch 
als  weltliches  Lied  gesetzt,  man  findet  ea  in  Forater'a  Sammlung,  2.  Theil 
No  I  (mir  liegt  die  Ausgabe  von  15Gö  vor).  Ob  der  Schlnaa  des  „baisez 
moj"  {weltlich  von  Joaquin  in  Tjlman  Susato'a  Sammlung  „ChenBona" 
T.  Bach  fol.  XII)  nicht  auf  eine  bedenkliche  Schelmerei  hinauslauft,  wage 
ich  weder  zn  bejahen  noch  zu  verneinen.  Der  Sinn  des  Textea  iat  nur, 
gestehe  ich,  nicht  dentlich.  Wirklich  höchst  obscSne,  aber  weltliche 
Lieder  enthalt  die  grosee.bei  fiene  Attugnant  1630  n.  a.  w.  erschienene 
Sammlung  „Chanaona  nowellea  a  quatrs  parties,"  elegant  und  geistreich 
erzählte  Anekdoten  mit  sehr  witzigen,  aber  anch  Qberaua  frivolen  Pointen. 
Ea  thnt  mir  leid,  dass  selbst  Monner,  wie  Manchicourt,  Certon,  Janne- 
quin  n.  e.  w,,  ihre  Kunst  an  diese  iVivolitäten  vendiwendet  haben. 
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TOr  Fierre's  de  la  Rue  „Salutaris  kosHa"*)  und  anderen  Werken 
jener  „Kindbett  dei  Kunst"  brechen  eure  pbantastisclien,  drauLs- 
tischen  n.  b.  w.  BiesenBjmplionien,  eure  mesenopem  und  Biesen- 
cantaten  wie  KartenkäuEeT  zusammen.  Lei'ut  die  alten  Heister 
erst  begreifen,  dann  werdet  ihr  sie  verehren! 

TJnd  so  ist  es  denn  auch  wahrhaft  belustigend  e.  B.  ge- 
legentlich AnssprQche  zu  lesen,  wie:  dass  Josquin  in  seinen 
Werken  „eine  gewisse  Genialität  der  Erfindung  bekunde",  eine 
gewisse  Genialität;  hoc  gaiea  contenttu  abiio!  TJnd  weiter  in  der- 
iselben  Abhandlung:  „so  aehr  aber  auch  einzelne  dieser  USnner 
mit  Eifer  and  Geschick  die  Musik  fortbildeten,  mehr  als 
historischen  Werth**)  können  nur  sehr  wenige  ihrer 
Compositionen  beanspruchen".  Man  kennt  jene  oltSg^p- 
tische  Carstellung,  wie  der  Pharao  ein  Dutzend  Gefangener  mit 
einem  grossen  Generalhieb  abschlachtet;  aber  das  ist  eine  wahre 
Kinderei  gegen  die  Heldenthat  alle  jene  alten  Meister  mit  einem 
Worte  abzufertigen  und  ihre  Werke  in  die  „historische"  Kumpel- 
kammer  zn  werfen.  Wer  den  Cölner  Dom  oder  den  Genter 
Altar  nur  noch  „historisch"  interessant  ßlnde,  weil  ersterer  nicht 
aoBsiebt  wie  ein  Glaspalast  zn  Industrie anestellungen  und  letzterer 
nicht  wie  ein  Salonbild  von  Winterhalter,  würde  sich  nusterblich 
blamiren!  Jene  Tonsfitze  können  aber  wiritUch  an  gothische 
Dome  erinnern.  Wie  in  diesen  die  ganze  strenge  Specolation  der 
mittelalterlichen  Scholastik  mit  aller  Seelentiefe,  allem  Heraenä- 
aufscbwnnge  der  mittelalterlichen  Uysük  ein  wunderbares  Bündniss 
Bcbliesst,  wie  dem  gsnsen  Bau  irgend  eine  mathematisch  durch 
den  Verstand  berechenbare  Formet  zu  Grande  liegt,  die  in  allen 
seinen  Theilen,  im  Grossen  wie  im  Kleinen,  ihren  Aasdmck 
findet,  selbst  die  reiche  FUUe  des  anscheinend  so  völlig  phan- 
tastischen Zierwerks  hervorruft,  das  Alles  zusammen  aber  den 
Geist  emporitlbrt  zu  Ahnungen  des  HOchstea:  so  tijnt  etwas  ganz 
Wunderbares,  etwas  Ueberirdisches  ans  diesen  ans  irgend  einer 
kleinen  Formel  (Thema)  aufgebauten  Tonstttzen,  und  jeuer  wunder- 
sam erweiterte  Scbluss,  den  ich  den  „Josc|uin'schen  Sehusuchts- 
blick"  nenne,  mahnt  mich  immer  an  die  Kreuzblume,  die  sich 
an  der  höchsten  Spitze  des  Baues  dem  ^mmel   entgegen  aaf- 


*)  In  der  MisM  de  S.  Anna,  fOr  den  Moment  der  Wandlang. 
•*)  Wenn  ich  recht  ventehe,  »o  ist  „nur  noch  hiatomch  werthToll" 
alles  da^euire,  was  man  nicht  mehr  wagen  darf  einem  verehrlichea 
Publicum  auf*  Conoer^rogramm  zu  setzen. 

Ambros,  OoMhlalita  dar  Umlk.    n.  n 
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blXttert,  in  welche  der  Ban  gleiohBam  sehn euclitsv oll  »nsklingt. 
Der  phantaetiache  Zug  aher  ist  es  denn  anch,  der  in  den  so- 
genannten „KUuBten"  der  KiederlSnder  sein  Gegenbild  findet. 
Diese  Canons  „cancriza"  (smge  alle  Noten  von  rttckwfirt«,  nach 
vom),  „Clama  ne  «xssts"  (lass  alle  Pansen  weg),  „"Wie  geistlos, 
™ie  kindisch"!  ruft  man.  Die  eigentliche  Bedeutung  ahnt  man 
gar  nicht:  dass  ein  Canto  fermo,  nachdem  er  in  einer  gewissen 
Gestalt  aufgetreten,  durch  solche  Uotti  ttlr  den  folgenden  Säte 
eine  gans  neue  Gestalt,  eine  neue  Bedeutung  gewinnt,  den  Weg 
zu  Denen  Gombinationen  bahnt.  Glänzende  Beispiele  enthklt 
Josqnin's  Messe  l'hontme  armS  super  vocea  wusicales,  Hobrecht'a 
Messe  „^"«11*««"  und  Missa  Qraecorum.  Zuweilen  enthält  daa 
Motto  irgend  eine  wahrhaft  sinnige  BeEiehung,  wie  das  „Enmt 
d»u>  in  came  wia"  in  der  Hochseitsmotette  „qyti  inoeitit  mvlierem 
honoM"  von  Jak.  Buns,  wie  das  „qui  m  txaÜat  kminliobitwr"  und 
„^  Be  hwmUiat  exaÜäbitur"  in  Christian  Hollander's  „Savlus  cum 
iter  faceret"  *)  oder  das  „OreseUe  et  tmilHplicami«i"  in  Josqnin's 
Composition  des  achten  Psalms**).  Das  ftm  berechnete  Zn- 
sammenüngen  unter  verschiedenen  Zeichen,  die  oft  wundersam 
combinirt  ineinandergreifende  Notenfllgnng  mahnen  an  die  kunst- 
vollen Constmcüonsprobleme  unserer  alten  Dombaumeister.  Mag 
manches  Spielerei  sein,  nur  grosse  geistige  KrHfte  können  so 
spielen***).  Manches  in  diesen  SatzkUnsten  ist  aber  euch  nur 
wieder  S7mptoin ,  dass  die  Kunst  jener  Zeiten  auf  die  Ent- 
wich elungs  stufe  gelangt  war,  wo  sie  sich,  gleichsam  um  das 
Mass  der  erlangten  Kraft  zu  prUfen,  eigenthümlich  schwierige 
Aufgaben  stellte,  welche  in  dieses  oder  jenes  Werk  hineingezogen 
wurden ,  obwohl  sie  nicht  nothwendig  damit  in  Verbindung  ge- 
setzt zu  werden  brauchten.  Es  ist  diese  Zwischenstufe  anch 
wohl  in   der  Geschichte  der  anderen  Künste  anzutreffen.     Wer 


*>  Man  sehe  diese  Motetten  bei  Commer  4.  Bd.  S.  34  und  8.  Bd.  8.  76. 

•^  A.  a.  0.  7.  Bd.  S.  34.  Der  alte  Abdruck  in  Paalmor.  eeleo- 
torum  etc.  Noribergse  es  officina  Josnnia  Montani  et  Ulrici  Nenber.  1553. 
Tom.  I.  No,  7. 

***)  Ich  verkenne  nieKt,  dau  diese  Eünete  twceilen  in  Künstelei  aus- 
artete», so  Ute  ich  selbstverständlich  mir  nicht  im  Travme  einfallen  lasse 
XU  behaupten,  jede  alte  Musik  sei  desuregen  auch  schon  gut  Es  hat  ai 
allen  Zeiten  Mittelgut  und  auch  Verfehltes  genug  gegeben.  Gerade  die 
grossesten  Geister,  Josguin,  Bobrecht,  hohen  zuweilen  vefrxwickte  oder 
troekme  BStee  geschrieben.  Ea  ist  wieder  eine  Art  Analogie,  wenn  Hflbscb 
(neben  BOtUcher  der  geistvollste  Gegner  der  Qotfaik)  tadelt,  „daae  die 
Steinmetzen  den  Kunststücken  im  Behauen  de»  Sinnes  i«  grofsen  Spiel- 
raum Q^atien." 
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Uantegna'e  Wandmalereien  bei  den  Eremitanem  in  Padua  kennt 
(an  denen  bekanntlich  Goethe  so  viel  Freode  fand),  wird  eich 
erinnern,  wie  der  Meister  bei  jeder  der  dargestellten  Scenen 
ausser  der  deutlichen  Schilderung  der  Begebenheit  sich  irgend 
ein  Problem  eines  besonderen  perspektivischen  Augenpunktes 
n.  dgl.  stellt.  So  soll  Mantegna'e  todter  Christus  ^n  der  Brera 
SU  Mailand)  der  Hauptbestimmang  des  Werkes  nach  rührend  an 
den  ErlBsnngBtod  erinnern,  zugleich  ist  es  aber  ein  bis  dahin 
unerhSrtes  Kunststtlck  von  Verkürzung.  Die  geistigen  Grund- 
ztlge  einer  Zeitepocbe  sprechen  sich  eben  in  allen  ihren  Pro- 
duktionen aas.  Burkhardt  redet  in  seinem  Cicerone  (8.  169) 
von  dem  „pbantas tischen  Zuge,  der  durch  das  15.  Jahrhundert 
geht".  Diesem  Zuge  begegnen  wir  ja  eben  auch  in  der  gleich- 
eeitigen  Musik,  selbst  bis  in  die  kleinen  Kunstwerke  der  Lieder 
der  Conti  cento  citiquanta  u.  b.  w.  hinein;  der  Siyl  der  Kunst- 
epoche spricht  sich  in  ihnen  aus,  wie  der  St^l  der  Gotbik,  der 
Renaissance  bis  in  den  Leuchter,  das  Salzfasa  und  den  Becher 
nachwirkte.  Nur  ist  es  grundfalsch,  wie  man  zuweilen  hört,  an 
glauben,  dass  die  Känstler  den  Unterschied  der  specifischen  Auf« 
gäbe  nicht  gekannt*),  dass  ihre  Lieder  wie  geistliche  Musik 
klingen.  Berlioz  meinte:  Palestrina  habe  seine  Tafellieder  (??) 
genau  so  componirt,  wie  seine  Messen,  und  entschuldigt  es  halb 
spöttisch,  halb  mitleidig  mit  der  „Kindheit  der  Knust".  Aber 
man  sehe  doch  Josqnin's  g^stvolle,  ernste  und  heitere  weltliche 
Lieder  mit  ihrer  feinen  Berttcksichtignng  des  Textes;  man  sehe 
die  Lieder  des  liebenswilrdigen  Loyset  Comp^re,  in  denen  der 
fiigirte  Styl  geradezu  graziös  scherzt  und  die  Stimmen  einem 
leichten  Blnmengeflecht  gleichen  (wie  mitunter  bei  Beb.  Bach); 
man  halte  Isaak's  tief  empfundene  eiz-  and  herzdeutsche  Lieder 
neben  seine  Motetten,  die  Lieder  des  mannhaften  Heinrich  Finck 
neben  seine  Hymnen!  Es  ist  Übrigens  doch  wohl  keine  blosse 
Grille  der  Aeathetiker,  wenn  sie,  wie  Kiesewetter  (S.  64)  mit 
Idsem  Tadel  bemerkt,  „die  Künste  als  eine  schöne  Kunst  nm- 
fosaen  wollen".  Man  darf  unbedenklich  noch  weiter  gehen  und 
für  sie  sogar  noch  den  ganzen  Zeitgeist  Oberhaupt  postuliren. 
Palestrina  gehört  noch   in  das  Zeitalter  Leo  des  Zehnten,   ob- 


*)  Es  ist  sehr  lehrreich  sn  sehen,  wie  i.  B,  Josquin  de  Fr^i  im  von 
ihm  geistlich  und  weltlich  verwerthete  Lied  UtM  musque  de  Biecaya 
anders  behandelt,  wo  er  es  la  einer  Messe  nimmt,  und  anders  aU  weit' 
liehe»  Gesangsstück. 
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wohl  er*}  noch  Knabe  w«r,  als  dieser  kuDstliebende  Papst  starb. 
Aber  ich  wllsste  die  anschetaende  VerspKtung  nur  durch  ein 
Natiirbild  zn  erklSren:  wer  je  am  IfeeresBtrande  geetandeu,  wird 
sich  eriDnem,  wie  dem  SchaumkreiBfi,  den  das  Meer  an  das  Ufer 
Bchleudert,  in  SekundenfHst  ein  zweiter  folgt.  Die  Physik  lehrt 
nns,  beide  seien  das  Produkt  einer  und  derselben  StrSmnng, 
aber  die  angleiche  Dimension  der  Wellen  vemrsache  daa  un- 
gleiche Eintreffen.  Die  Musik  ist  nan  jener  zweite  Schaamkreb, 
den  dieselbe  geistige  StrUmung  treibt,  aber  der  um  SeknndeairiBt 
(was  und  in  der  Geschichte  fUnfsig  Jahre?)  später  eintrifft.  Des- 
wegen ist  die  Musik  doch  keine  NachzQglerin,  keine  Verspätete, 
die  firemd  in  TOränderte  Zeiten  hineingerKth.  Kiesewetter  meint, 
die  Musik  habe  „ihre  grSsate  Vollkommenheit  erst  spät  in  einer 
Periode  erreicht,  die  man  eben  nicht  als  das  goldene  Zeitalter 
der  Poesie,  der  Malerei,  der  Baukunst  u.  s.  w.  zn  bezeichnen 
pflegt."  Nimmt  Kiesewetter  als  Repräsentanten  jener  „grBssten 
Vollkommenheit"  etwa  Falestrina  an,  so  liegt  die  Antwort  schon 
im  vorhin  Bemerkten ;  übrigens  hat  der  alte  Michel  Angelo  Buo- 
narotti  Palestrina's  bewunderte  Improperien,  dessen  Messe  tU  re 
mi  fa,  seine  früheren  Motetten  u.  s.  w.  noch  gebSrt,  nnd  er  hatte 
nur  am  ein  Jahr  lltnger  zn  leben  gebraucht  (er  starb  am  18.  Fe- 
bruar 1564),  um  am  ÜB.  April  1565  jener  berühmten  ersten 
Äußerung  der  Marcelluamesse ,  die  in  der  Sizüna  Angesichts 
seiner  Propheten  und  Sibyllen  und  seines  Weltgerichtes  statt- 
fand, beiwohnen  zu  können.  Wenn  aber  Kiesewetter  unter  der 
„goldenen  Zeit  der  Musik"  die  Zeit  Mozart's  und  Haydn's  ver- 
steht (er  deutet  es  nicht  näher  an),  so  dürfen  wir  nicht  vei^esBen, 
dasB  sie  freilich  nicht  mit  der  Zeit  der  Kunstblüte  Italiens  zu- 
sammenfiel, wohl  aber  mit  der  Zeit  Schiller's  and  Ooethe's,  Lessing's 
nnd  Winkelmann's.  Man  preist  die  EunstblUte  der  neapolitaner 
Schule,  welche  Uire  schönsten  Triumphe  auf  der  OpembUhne 
feierte.  Nun  denn:  steht  diese  Oper  mit  ihren  etikettenmässig 
(auch  in  der  Musik)  gemassregelten  Leidenschaften,  mit  ihrem 
eiteln  Geltendmachen  der  Persönlichkeit,  mit  ihrem  unsinnigen 
Prunk  nnd  ihrer  tollen  Ausstattangs-Verschwendung,  diese  Oper, 
welche  die  Riesengestalten  des  Alterthums  von  Verschnittenen 
agiren  und  den  Heldenmnth  eines  Achill  oder  Alexander  sich  in 

*)  Noch  Cicerohia'i  neuen  Entdecirangen  ist  1514  du  wahre  ßeburts- 
jahr  PaleBtrina'B.  Sein  Familienname  war  Sante.  Er  ist  also  sogar  anch 
Raphael'B  Nameuavetter,  da  dieser  eigentlich  nicht  „Saniio",  sondern 
Santi  hieesl 
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einer  Kutrateakehle  aofitrillera  liesB,  nicht  im  allerb edenklicbsten 
ZasKmmeDhtinge  mit  dem  Leben  der  damaligen  Grossen?  Uahnen 
diese  endlosen  Arien  mit  dem  anbarmberzigen  da  Capo  al  fine 
nicbt  an  die  breitspurige  Weitltiafigkeit  des  damaligen  dlploma- 
tiscben  S^les,  ist  dieses  langatbmige  Coloraturgeschnörkel  nicbt 
das  Gegeubild  der  bordirten  brodirten  Gallakleider,  des  Locken- 
geringels  der  AUongep erticken ,  bei  aller  Stattlicbkeit  IXcber- 
licb  nnd  bei  aller  Lächerlicbkeit  stattlich?  Man  wende  nicbt 
Sebastian  Back  eini  Humboldt  braucht  irgendwo  den  scbSneu 
Ausdruck:  das  stete  kräftige  Grün  der  Nadelwälder  sei  dem 
Nordländer  ein  erfreuendes  Zeichen  des  fortgltihenden  Nator- 
lebens,  wo  alles  andere  ringsum  in  Schnee  und  Eis  erstorben 
ist.  80  ist  Bacb  eine  Riesentanne  oder  Zeder,  die  fortgrünte 
im  todten  Winter  des  Zeitalters  und  dem  deutscben  Volke 
zeigte ,  wie  so  treu ,  edel ,  gesund  und  kräftig  sein  innerster 
Kern  sei,  in  jener  Zeit,  wo  die  deutschen  Throne  mit  Duodez- 
copien  des  firanEÜsischen  Ludwig  XIV.  besetzt  waren,  wo  iran- 
ziJBische  Art,  Sprache  und  Tracht  das  deutsche  Wesen  Über- 
wucherte, wo  Fraubasereien  und  Misere  aller  Arten  sich  breit 
machten,  Theologengezfink  und  Fietistenge seufz  die  einzigen 
Laute  waren,  die  man  zu  hOren  bekam,  Nicbt  die  erbärmliche 
Zeit  —  die  anverwUstlicbe  Tüchtigkeit  des  deutschen  Volkes 
hat  einen  Seb.  Bach  hervorgebracht.  £s  geschieht  nichts  gegen 
die  wandellosen  Oeeetze  der  Natur:  man  pflUckt  im  Dezember 
keine  Kirschen  von  den  Bäumen.  Das  reiche  herrliche  15. 
und  16.  SKcnlum,  dieser  entzückende  Oeister&ühling  hat  denn 
auch  wie  billig  seine  reiche  nnd  herrliche  Musik  gehabt.  Die 
Presse  war  in  Nürnberg,  in  Venedig,  in  Paris  u.  s.  w.  in  Tollster 
Thätigküt,  Lust  und  Naehlrage  gross,  es  ist  eine  ehrfiircbtge- 
bietende  Literatur;  sehe  man,  wenn  nirgend  anders,  so  wenigstens 
bti  C.  F.  Becker  „die  Tonwerke  des  XVI.  und  XVII.  Jahr- 
hundertB"  nach,  man  wird  staunenl  Vieles  ist  verloren,  bei 
Vielem  mag  der  Verlust  endlich  ancb  nicbt  zu  beklagen  sein, 
aber  noch  sind  reiche  Schätze  zu  heben.  Einzelne,  wie  Commer, 
wie  Froske,  haben  das  sehr  wohl  gewusst;  aber  nocb  fehlt  der 
alten  Musik  ihr  Snlpiz  Boisseräe,  ihr  Sumohr.  Der  alte  brave 
Zelter  bat  uns  Sebastian  Bach  gleichsam  neu  entdeckt,  Tbibaut's 
,3«inbeit  der  Tonkunst"  hat  seit  ihrem  Erscheinen  1825  wenigstens 
für  Palestrina  nnd  seine  Zeit  entschieden  gewirkt;  die  tflteren 
Meister  harren  bis  heute  der  Erlösung.  Baini  bat  hier  viel  auf 
dem  Gewiseen.     Um    seinen   göttlichen   Palestrina   znm    blauen. 
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Heervunder  zu  machen,  stellt  er  alle  Beine  Vorgtfnger  als  Dar- 
baren  Un,  wlfbrend  er  fllr  Patestrina  den  gansen  enthusiasÜHCIieti 
WindmUblenflUgels^l  in  Bewegung  eetst,  darch  den  jedem  Ita- 
liener die  Biographie  zum  „£Ioyto"  nmschlSgt  {wie  z.  B.  ancb 
Angeloni'e  Gtiido  von  Arezzo,  Caffi's  Capitel  ttber  Zarlino  be- 
weist). 80  flillt  denn  Baini  Hber  Joaquin  ein  Urtheil,  das  Beben 
Commer  mit  Recht  „mebr  als  ungerecht,  hart  imd  verkehrt" 
nennt.  Stets  werden  von  Josquin  nnr  die  kindtBchen  Anek- 
dStchen  aas  Glarean  immer  wieder  nacherzifblt,  z.  B.  die  apokryphe 
Historie  von  dem  la  ml  fa  re  mt,  während  niemand  erwShnt, 
daes  gerade  diese  Messe  ein  Wunder  musikalischer  Kunst  und 
von  wunderbarster  Schönheit  ist^.  Man  wühlt  die  Beispiele  so 
flbel  wie  möglich,  Forkel  verdirbt  eine  Menge  BUtter  mit  un- 
fruchtbaren Canons,  ja  mit  der  ,^ocosa  catUio  regis  JVanctae"  ab 
,, Probe"  Josquin' scher  Kunst**),  gerade  als  ob  man  am  einen 
grossen  Maler  zu  charakterisiren  eine  gelegentlich  zum  Scherze 
flüchtig  gezeichnete  Fratze  in  Kupfer  stechen  lassen  wollte: 
Schon  in  Commer'B  „ColleeHo  operw»  mvsicorwm  Batavorum'^ 
(Bd.  6,  7,  6  und  12)  kann  man  Joaquin  anders  kennen  lernen, 
jenen  Meister,  von  dem.Kiesewetter  mit  Recht  sagt:  „er  gehSre 
unter  die  grOssten  musikaliacbea  Genies  aller  Zeiten"  von  dem  der 
geistreiche,  edle  Kunstfreund  und  Knnstkenner  Johannes  Otto 
schon  1537  in  der  Vorrede  des  „Novutn  et  insigne  opus  musi- 
cum"  prophezeit:  Josqiiinum  celeberrimum  hvjus  ariis  heroem 
facile  agnoscent  omnes ,  habet  enim  vere  divinum  et  tnt- 
mitabile  ^uiddatn  (das  ist  der  Zug  des  Genius,  den  Otto 
sehr  wohl  empfindet)  neque  kanc  laudem  grata  et  Candida  poste- 
ritas  ei  iuvidebit.  Wie  wUrde  Otto  staunen,  wUsste  er,  dass 
ein    Sohn    der   „grata   et   Candida  posteritatf^ ,    dass    der   weise 


*)  Ich  denke,  die  Anekdote  von  dem  Hofherm,  der  stets  sa|t«  ,4Mci 
fsr  mi,  laissez  faire  moi"  ist  erst  hinterdrein  der  Matte  zu  liebe  er- 
dacht worden.  Hessen  nach  den  SolmisationBaylbeu  des  Hauptthema 
benannt  waren  nichts  Ungewöhnliches,  So  Fierre's  de  la  Bue  Messe 
„Utfa",  Bramel's  Messe  „Ut  re  mi  ta  gol  la";  de  Orto's  Messe  „Mi-mi" 
n.  s.  w.  Ich  muBB  bemerken,  dass  1830  ein  gewisser  Dr,  Wilhelm  Christian 
Meyer  ein  Buch  unter  dem  Tite!  „Einlaitangen  in  die  WissenschsA  der 
Tonkunst"  herausgegeben,  ein  vOllig  geist-  und  werthloses  Machwerk, 
anter  dessen  Beilagen  sich  ein  Sats  befindet,  den  er  für  das  Kyrie  ans 
Jos^in's  „La  sol  ia  re  mi"  ausgibt,  der  aber  etwas  total  anderes  ist. 
**)  Ueberhsnpt  ist  Forkel's  Abtheilung  über  Josquin  entschieden 
schlecht,  das  Schlechteste  in  seiner  ganieu  Musikgeschiobte.  Wo  Foricel 
es  mit  dem  Genie  zu  thun  hat,  macht  er  seinerseits  geistig  Bankrott,  wie 
CS  bei  solchen  Gottsched-Nicolai'schen  Naturen  nicht  anders  sein  kann. 
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Oalibicheff  katz  and  gut  erklHrt  hat:  Joaqsin  sei  gar  kein 
Uusiker  gevesenl 

Eb  UberfSUt  mich  eine  Art  trtlber  BesorgniBB,  wenn  ich  mir 
all'  diese  Werke  in  unser  babylonisches,  theils  (Hvales,  theils 
augeBnnd  ttberspanntes  MuBiktreiben,  in  unsere  Salons  nnd  Con- 
certsttle  eingeführt  denke.  Würde  man  in  ihnen  grosse  Denk' 
male  einer  grossen  Zeit  erblicken,  Zveige  nnd  Aeste  am  grossen 
Ultltenbanme  der  Kaltnr,  die  nne  noch  innigat  berOhreQ,  wie 
wir  mit  Ikdnos,  Fhidias  nnd  Sophokles,  Dante  und  Giotto, 
Rapbael,  Tusso  and  Shakespeare  im  geigügen  Verbände  stehen, 
oder  eben  uar  Cariosa,  „bbtorisches"  GerUmpel,  Oltjekte  aon- 
verainen  ArnttBementa  (oder  EnnnyB)  im  Goncertsaale  für  acht 
oder  zehn  Minuten?  Mnss  man  doch  diese  Geietersprache  vor 
allem  erst  wieder  verstehen  lernen.  Lente,  die  ihren  Geschmack 
an  der  leeren,  frivolen  £leganz  &anz9siBcher  Lithographien,  oder 
an  der  stahlharten,  stohlgUtten,  stahlkolten  Sanberkeit  englischer 
Albumbilder  gebildet,  und  nun  mitten  darunter  auf  dem  Bilder- 
tiscb  eines  Salons  Albrecht  DUrer's  Enpfersticlie  nnd  Holzschnitte 
fSnden,  wflrden  schwerlich  einen  Eindruck  erhalten  wie  die 
KOnstlerseele  Ffihrich's.  Lasst  die  Werke  der  alten  hohen  Meister 
lieber  in  den  ATtAiven  und  Bibliotheken  ruhen!  Da  gerütb  zu- 
weilen Einer  hinein  wie  der  Wanderer  in  Uhland's  Gedicht  in 
die  „verlorene  Kirche"  mitten  im  wildveTwacbsenen  Walde, 
staunt  der  Herrlichkeit,  sieht  „geiJfiiiet  des  Himmels  Thore  und 
jede  Httlle  weggezogen." 

Gerne  möchte  ich  im  dritten  Bande  den  Weg  zu  jener  ver- 
lornen Kirche  wenigstens  einzelnen  Wallern  bahnen  helfen  1 
Aus  Erfahrung  überzeugt,  wie  gefährlich  es  ist,  die  alten  Heister 
naoh  einzelnen  auf  gut  Gltlck  aufgegriffenen  Proben  za  be- 
nrtheilen,  suche  ich  mir  so  reiches  Material  wie  möglich  su 
schaffen.  Freilich  gleiche  ich  Einem,  der  die  Antiken,  Über  die 
er  sprechen  will,  sich  in  Pompeji  eigenhändig  aus  der  vulka- 
nischen Asche  aasgraben  mnes.  Ich  muss  mir  fast  alles  auB 
alten  Drucken,  aus  alten  Handschriften  erst  in  Partitar,  aus 
der  alten  Uensurolnotirang  in  die  moderne  Note  umsetzen.  Die 
Liberalität  der  k.  k.  Hofbibliothek  nnd  der  Oesellschaft  der 
Musikfreunde  in  Wien,  der  k.  Bibliothek  in  München  hat  mich 
dabei  in  einer  Weise  unterstützt,  für  die  ich  hier  nur  den 
wXrmsten  Dank  aussprechen  kann,  ohne  die  meine  Arbeit  gar 
nicht  möglich  wäre. 
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Der  vierte  Band  soll  die  mnaikslische  EenaiBBance,*)  die 
Entetehnng  der  Monodie,  der  Oper,  des  modernen  Tonsyatems, 
die  Glanzzeit  der  weltlichen  Unaik  darstellen,  mit  der  Zeit  von 
1600  beginnen  and  bis  auf  unsere  Tage  führen.  Anch  dafür 
liegt  mir  bereits  reiches  Material  vor.  Qott  gebe  mir  nor  Kraft 
und  gönne  mir  Zeit,  das  Begonnene  zu  vollenden  1 

Prag,   am  1.  März  1864. 

A.  W.  Ambpofl. 

1)  RenaisBanoe,  insofeme  man  in  Opposition  gegeo  die  aus  dem 
GregorianiBohen  Gesäuge  eatatandene  Hnsik  planmSssig  anf  eine  Bestan- 

rirong  der  antikea  Tonkunst  ausging. 
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Vorrede  zur  dritten  Auflage. 

Als  ich  auf  Aasnchen  des  Verlegers  vor  Jahresfrist  die 
Herausgabe  der  dritten  Auflage  des  zweiten  Bandes  der  Hosik- 
geschichte  von  A.  W.  Ambros  nbemabm,  machte  ich  es  mir  zum 
Omndsatz,  die  Bearbeitung  so  einzurichten,  daas  dem  Werke  sein 
ursprünglicher  Charakter  als  einer  Arbeit  des  der  Wissenschaft 
viel  zu  früh  entrissenen  Autors  so  sehr  als  nur  irgend  möglich 
gewahrt  bliebe.  Zwar  hat  die  AmbroB'sche  Darstellungsweise 
vielfach  Anfeindungen  und  grausame  Verurtheilungen  gefanden, 
man  hat  sie  „coufus",  „feuilletonartig''  genannt;  aber  bis  jetzt 
ist  noch  Niemand  erschienen,  der  eine  bessere  Musikgeschichte, 
als  die  Ambros'sche,  geschrieben.  Im  Gegentheil:  Ambros  ist  von 
deutschen,  franiösiscben  und  englischen  Musikschriftstetlem  auf 
das  unbarmherzigste  ausgeplündert  worden  and  oft  genug  hat 
man  es  hiebe!  gar  nicht  einmal  für  der  Höhe  wert  erachtet,  ihn 
als  Quelle  zn  cttiren.  —  Ich  bin  weit  entfernt,  zu  verkennen, 
dasB  in  der  Anordnung  des  Stoffes  manches,  was  Ambros  getrennt 
hat,  besser  vereinigt  worden  wAre;  ich  selbst  habe  untOTnommen, 
an  einer  Stelle  in  dieser  Hinsicht  einzugreifen  und  eine  leichte 
Umstellung  vorzunehmen;  aber  zu  tiefer  gehenden  Aenderungen 
hielt  ich  mich  nicht  für  berechtigt. 

Wie  Ambros  sich  im  Leben  gab,  so  gab  er  sich  auch  iu 
seinen  Schriften:  Wie  er  auf  dem  Katheder  in  Prag  docirte,  so 
schrieb  er  auch  seine  Böcher,  einzig  und  allein  darauf  bedacht, 
die  reichen  Schätze  seines  Wissens  auf  allen  Gebieten  der  Kunst 
seinen  Zuhörern  oder  Lesern  in  einer  von  Begeisterung  and  Mit- 
tb^ungstreudigkeit  darchglühten  Darstellung  zu  bieten.  Vor- 
trefilich  hat  in  dieser  Hinsicht  Fritz  Mauthner  (Gegenwart  1876, 
No.  29,  S.  47)  unseren  Autor  in  folgender  Weise  charakterisirt: 
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„Seine  wahrhaft  edle  Wärme  für  den  jeweilig  vorliegenden  Gegen- 
stand —  tind  ihn  beschäftigte  nur,  was  ihn  erwärmen  konnte  — 
macht«  ihn  als  Docenten  zu  einem  sans  pbrase  unvergesslichen 
AosnahmsmeuBchen  der  Katheder  für  die  Wenigen,  welche  ihn 
als  UniveraitätsprofeaBor  kannten;  saubere  CoUegienhefte  freilich, 
in  denen  man  achwarz  auf  weiss  nach  Hause  tragen  kann,  was 
schon  im  Bache  steht,  wissenscbaftUche  Bepertorien,  Herbarien 
des  Wissens  waren  seine  Sache  nicht,  sondem  frische,  freudige 
Mittheilung  alles  Dessen,  was  ihm  an  erläuternden  Thatsacheii 
und  Citaten  im  Augenblicke  einfiel.  Aber  was  fiel  diesem  Uni- 
versalkopfe  nicht  alles  ein!  Wenn  er  seinen  Vortrag  begann, 
sachte  er  jedesmal,  offenbar  mit  grosser  Selbstüberwindung,  den 
gemessenen  Ton  eines  würdigen  Kathederreteranen  aDZUScblagen;' 
doch  schon  nach  wenigen  Worten  blickten  die  kleinen,  von 
hundert  Faltchen  umspielten  klagen  Augen  von  seinem  Hanuscripte 
auf,  AmbroB  war  wieder  er  selbst  und  das  Feuerwerk  seiner  Rede 
begann  aus  dem  Stegreif  zu  prasseln.  Wenn  dann  die  Glocke 
den  SchluBS  der  Stunde  verkündete,  wenn  Ambras  schneller  und 
schneller  sein  Material  los  zu  werden  trachtet«,  wenn  er  mit  dem 
Hute  in  der  Hand,  wenn  er  zwischen  Thür  und  Angel  noch  weiter 
sprach,  weiter  sprach,  wenn  ihm  seine  Hörer  das  Geleite  auf  die 
Strasse  gaben,  dann  konnte  wohl  ein  vorüberwandelnder,  kuh- 
melkender  Amtsgenosse  über  den  Feuereifer  des  ewig  jugend- 
lichen Ambros  lächeln  —  dessen  kleiner  Hörerkreis  hing  doch 
mit  unwandelbarer  Treue  an  dem  merkwürdigen  Lehrer. " 

Diese  Eigenart  Ambros',  welche  sich  auch  in  dem  vorlie- 
genden Bande  ausprägt,  konnte,  dürft«  ich  nicht  antasten. 
Meine  Hauptarbeit  bei  der  Herausgabe  dieses  Bandes  be- 
schränkte sich  daher  auf  eine  möglichst  genaue  Revision  der  von 
Ambros  benutzten  Quellen.  Leider  gab  es  der  Ungenauigkeiten 
und  Fehler  hier  mehr  als  zu  viel:  ein  Zeichen,  dass  Ambros  in 
seinem  Feuereifer  gar  oft  die  positiven,  philologischen  Unterlagen 
zu  angenau  angesehen  und  zu  flüchtig  copirt  hatte.  Sämmtliche 
JÜJitate  sind  von  mir  revidirt  und  durchgeheads  berichtigt  worden; 
unvollkommene  wurden  vervollständigt,  ungenaue  nach  den 
Vorlagen  verbessert.  Insbesondere  gilt  dies  auch  von  den 
Musikcitaten,    die  gar  zu  oft  grobe  Entstellungen    des   Originale 
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boten.  Wo  «s  aog^ing,  habe  ich  die  citirten  HandscbrifteD,  z.  B. 
die  Jenenser,  Wiener  und  Berliner  Keistersingerhandschriften  selbst 
eingeaeben;  eine  Anzahl  Präger  Handschriften  hatte  Herr  Prof. 
G.  Adler  die  Güte  für  mich  xu  colladonireii.  Die  Carbruher 
Bibliothek  sandte  mir  auf  mein  Ansuchen  ein  Facaimile  eines 
Volksliedes  aus  dem  Cod.  Bt.  Blasien  No.  77.  Anderenfalls  he- 
□ntzte  ich  zur  Vergleichung  und  Controle  Werke,  die  Ämbros 
nicht  selbst  eingesehen,  oder  gar  nicht  gekannt  hat  Mit  beson- 
derer Sorgfalt  war  ich  femer  darauf  bedacht,  alles,  was  an  neuer 
und  neuester  IJteratnr  auf  dem  Gebiet  der  Husikgeschichte  (soweit 
sie  der  rorliegende  Band  umfasst)  erschienen  war,  zu  verwerthen, 
ebne  dabei  gegen  meinen  oben  näher  ausgeführten  Hauptgrund- 
satz bei  der  Bearbeitung  zu  Verstössen.  Nur  wo  positive,  bisher 
unbekannte  Thatsachen  zweifellos  festgestellt  wurden,  habe  ich 
den  Text  seihst  gelindert  (vgl.  z.  B.  über  Adam  de  la  Haie  und 
QuUlaume  Dofay,  wo  Coussemaker's  und  F.  X.  Haberl's  For- 
schungen bedingungslose  Berücksichtignng  forderten).  Im  übrigen 
habe  ich  die  meisten  meiner  Zatbaten  in  die  Anmerkungen  ver- 
wiesen und  mich  darauf  beschr&ukt,  die  Resultate  neuerer  For- 
schungen kurz  inhaltlich  mit  den  bezüglichen  Oontroversen  an- 
zugeben. Mitunter  begnügte  ich  mich  auch  mit  dem  blossen 
Verweis  auf  die  betreffende  Pnblication.  Die  Aenderungen  und 
ZusAtze  im  Texte  sind  durch  eckige  Klammem  gekennzeichnet. 
Bei  den  Anmerkungen  das  gleiche  Verfahren  zu  beobachten,  ev. 
meine  Zusätze  durch  eine  Cbifire  kenntlich  zu  machen,  war  schon 
we^^  der  grossen  Menge  der  diesbezüglichen  Aenderungen,  Er- 
gfinzungen  u.  dgl.  unmöglich.  Nur  an  wenigen  Stellen,  wo  es 
mir  aus  anderen  Granden  geboten  schien,  einen  Zusatz  als  von 
mir  herrührend  zu  bezeichnen,  ist  dies  durch  „d.  Hrsg."  ge- 
schehen. Für  einige  oft  citirte  Werke  habe  ich  der  Bequemlich- 
keit wegen  Abkürzungen  eingeführt:  es  bezeichnet  also  QS:  Scrip- 
torea  eccleeiastici  de  muaica  sacra  poHasimum  .  .  .  coUecti  .  .  .  a 
Martino  Oerbert.  Typis  San-Blasianis  1784  (3  Bände);  OS: 
Scriptontm  de  musica  meäü  tuvi  »ovam  aeriem  .  .  .  ed.  E.  de 
Coussemaker.  Parisüs  1864—1876  (4  Bände).  Die  von  F.  Chry- 
sonder,  JPÄ,  ^pitta  und  Q.  Adler  herausgegebene  TierieljahrascJirift  ■ 
für  Mvsikiciasenscht^,  Leipzig  1885  S.  ist  durch   TS  angedeutet 


icb/GoOgIc 


XXVI  Vorrede. 

Bü  dieser  mehr  ergänzenden  and  berichtigenden,  aU  acböpfe- 
rischen  Thätigkeit  hatte  ich  in  erster  Linie  das  Bedürfnis  der  Mosik- 
stndirenden  im  Ange.  Ihnen  wollte  ich  eine  sichere  und  möglichst 
ansreichende  Unterlage  fnr  eigene  weitere  Studien  auf  dem  noch 
so  viele  dunkele  Stellen  aafweisenden  Gebiete  der  Uasikgeschichte 
des  frähen  Uittelaltera  darbieten.  Ich  kam  damit  nicht  blos 
einem  rein  persönlichen,  ans  eigenster  früherer  BerafsthAtigkeit 
entspringenden  Wunsche  nach,  sondern  ich  glaubte  damit  tot 
allem  im  Sinne  des  Äntors  zu  handeln,  dem  der  Verkehr  mit  der 
Btudirenden  Jagend  ja  immer  ein  Herzenshedärinlss  war. 

Dass  es  mir  möglich  wurde,  diese  anstrengende  Arbeit  bereits 
in  einem  Jahre  za  vollenden,  verdanke  ich  zunftchst  dem  Um- 
stände, dass  mir  die  aneingeschränk teste  Beantznng  der  reichen 
Buchersch&tze  naserer  kgl.  Bibliothek  zu  Berlin  zu  Gebote  stand. 
Durch  mannigfache  Winke  und  Rathschlftge  unterstützten  mich 
femer  die  Herren  Prof.  Dt.  Eade  in  Schwerin,  Prof.  Adler  in 
Prag,  Dr.  Prieger  in  Bonn,  Dr.  Eopfermann  und  Wilb.  Tap- 
pert  in  Berlin.  Dem  letztgenannten  Musikgelehrten  bin  ich 
ausserdem  für  die  Uebertragung  der  Lautentabulaturen  zu  ganz 
besonderem  Danke  verpflichtet.  Die  dem  Werke  beigegebenen 
Abbildungen  verdanke  ich  der  Güte  des  stftdtiscben  Bauinspectors, 
Herrn  Frobenius  in  Berlin-Charlottenburg,  der  sie  nach  vorgelegten 
Mustern  in  künstlerischer  Weise  ausführte.  Auch  ihm  meinen 
wSrmsten  Dankt 

So  mSge  denn  diese  neue  Auflage  dem  Ambros'schen  Werke 
neue  Freunde  und  Verehrer  erwerben  I  Möge  sie  aber  auch  dazu 
beitragen,  das  Bild  eines  der  TerdienstvaUaten  und  genialsten 
deutschen  Moaikforscher  im  Gedächtnis  der  deutschen  Nation  zu 
bewahren  1 

Berlin-Charlottenluirg,  am  St  Johannistage  1890. 

Heinrioh  Bemuum. 
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EBSTES    BUCH. 

Die  Anfilnge 
europäisch-abendländischen  Musik. 
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Erster  Abschnitt. 
Die  ersten  Zeiten  der  neuen  ciiristliclien  Welt  und  Kunst. 

Die  Z^t  der  luitiken  Welt  hatte  sich  er^It,  das  Mor^nroth 
der  christlichen  leuchtete  auf.  Aus  dem  kleinen  PalAstina  erscholl 
die  „Irohe  Botschaft"  des  ewigen  Heiles.  Die  verzweifelte  Welt 
richtete  sich  auf  und  horchte  der  tröstenden  Stimme.  Vergebens 
liessen  die  Machthaber  das  Blnt  der  Märtyrer  Btromweise  fliessen; 
umsonst  suchten  Neuplatoniker  und  Tbeurgen  durch  mystische 
Lehren  und  Wnnderthaten  dem  Heidentbum  das  Leben  zu  fristen. 
Das  heilige  Herdfeaer  der  Vesta  erlosch,  die  Tempel  worden  ge- 
Bcbloeaen.  Daför  erhoben  sich  Basiliken,  in  denen  das  reine,  un- 
blutige Opfer  des  neuen  Bundes  dargebracht  wurde. 

In  den  allerersten  Zeiten  hatten  Privat  Wohnungen,  zur  Z^t 
der  Verfolgungen  dunkle  nnterirdische  Bäume,  die  Katakomben 
oder  sonst  verborgene  Oerter,  welche  eine  sichere  Zuflucht  boten, 
die  neue  Gemeinde  aufgenommen.  In  diesen  Bänmen  tönten  zuerst 
die  Gesänge,  womit  die  erlöste  Henscbheit  dem  einen  wahren 
Gotte  ihren  Dank  darbrachte.  In  das  Opfer  dieser  Gemeinde,  für 
welche  es  nicht  Knecht  nicht  Freie,  nicht  Griechen  nicht  Bar- 
baren gab,  sondern  nnr  Brüder,  Kinder  eines  Vaters  im  Himmel, 
schrie  nicht  die  grelle  Pfeife  des  Tibicen  hineio.  Diese  in  Glanben 
und  Liebe  einigen  Menschen  vereinten  auch  ihre  Stimmen  im 
Zusammenklang  frommer  Gesänge.  Ueber  den  OrAbem  der  hin- 
geopferten Blutzeugen  tönten  ihre  ersten  aus  dem  Herzen  dnngen- 
den  Hymnen.  Das  religiös  gehobene  Gemnth  liebt  es,  seine  Em- 
pSndnngen  im  Gesänge  anstönen  zu  lassen,  für  das  in  Worten  nicht 
Auszusprechende  die  Klänge  der  Hosik  in's  Mittel  zu  rufen.  Ueber- 
dies  n^m  der  neue  Bund,  wie  in  Lehre  und  Gebranch  so  vieles 
Andere,  auch  den  Psalmengesang  beim  Gottesdienste  ans  dem  alten 
herüber,  zumal  die  allererste  Christengemeinde  sich  in  Jerusalem 
bildete ;  die  Psalmen  David's  enthielten  ohnehin  so  vieles  phrophetisch 
auf  den  Erlöser  Deutende,  so  viel  Erhabenes  zum  Preise  Gottes. 
Der  königliche  Ahn  des  Stammes,  ans  dem  das  Heil  der  Welt  her- 
Ambroi,  Oeschlchta  darUniU.    IL  I 
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2  Die  AnfSt^  der  enropäuch-abendlSudiRchen  Uiuik. 

VDi^ni^,  hst  sie  gedichtet,  und  nach  dem  letzten  Abendmahle, 
nach  der  Einsetsimg  der  heilig-myBtiBcheii  GedacbtiÜBsfeier,  ehe  der 
Heiland  seinem  Leiden  entg^en  auf  den  Oelberg  ging,  Btimmten 
die  Apostel  einen  Lobgesang  an,  nach  der  gewöhnlichen  Meinung 
den  111.  Psalm,  welcher  hei  den  Israeliten  noch  jetzt  das  grosse 
Hallelnjafa  heisat  und  bei  der  Passahfeier  gesungeD  za  werden 
pflegte.  So  hatten  auch  Engelhymnen  die  Geburt  des  Christkindes 
gefeiert:  „Ehre  sei  Gott  in  der  Höhe  and  Friede  auf  Erden  den 
Menschen,  die  eines  guten  Willens  sind".  Dies  Alles  macht  es  er- 
klärlich, dasH  die  Apostel  den  Gesang  der  Psalmen  und  Loblieder 
so  oft  und  so  dringend  empfahlen.')  [Ein  besonderes  Verdienst 
um  den  altchristlichen  Psalmengeaang  erwarb  sich  der  beiL  Hiero- 
nymtifl,  der,  wie  Polydorus  Vergilins  berichtet,  auf  Ansnchen  des 
Papstes  DamasuB  (367 — 385)  den  Psalter  entsprechend  der  Zahl 
der  Wochentage  in  sieben  Abschnitte  tbeilte:  „at  quilibet  dies 
certum  numerum  psalmorum  haberet,  qni  caneretar."^  Aach  die 
EinzufSgung  des  Gloria  Patri  et  Filio  n.  s.  w.  am  Ekide  eines 
jeden  Psalme«  wird  von  einigen  Gewährsmftnnem  demselben  Papste 
EUgeschrieben.^]  Die  geschriebenen  Psalmen  bildeten  gleichsam 
den  Kern  gottesdienstlichen  Gesanges  —  nach  den  dem  Clemens 
Romanos,  einem  Ge&hrten  des  heil.  Paulns  zugeschriebenen  aposto- 
lischen Constitutionen  wurde  bei  der  Abendmahlfeier  der  23.  Psalm 
angestimmt.  Ansser  den  eigentlichen  Psalmen  wurden  auch  die 
in  der  heil.  Schrift  Torkommenden  Psalmlieder  (cantica)  gesangen: 
der  Triumphgesang  Mose's  (Exod.  XY),  der  Gesang  der  drei  Jüng- 
linge im  Feuerofen  (Daniel  IH),  der  Gesang  des  Zacharias  (Luc 
I.  68),  Maria's  „Magnificat"  (Lac  J,  46)  und  die  Lobpreisung  des 
greisen  Simeon  (Luc  IL  29). 

Daneben  geschah  es  nun  wohl  auch,  dass  Dieser  oder  Jener 
in  der  Gemeinde  aufstand  und  das  Lob  Gottes  sang,  wie  es  ihm 
eben  die  Begeistenmg  des  Augenblicks  eingab.  Das  ist  was  der 
heil.  Paulns  Oeistesgesänge,  Gesflnge  begeisterten  Anhaaches  (t^däg 
3t9EVftaTiyt.äs)  nennt,  im  Gegensatze  zu  den  mündlich  oder  schriftlich 
aufbewahrten  Psalmen  (xpaXftofj  und  Hymnen  (vfivoi).  Wenn  das 
Wasser  zum  Händewaschen  herumgereicht  und  Licht  gebracht 
worden  (schreibt  Tertallian),  so  wird  ein  Jeder  aufgefordert,  mitten 
unter  den  Andern  Gott  mit  Gesang  za  preisen,  entweder  nach 
Worten  der  heiligen  Schrift  oder  aus  eigener  Erfindung,  wie  er  es 


,..__. , ,.  __.     jnd  Silaa 

)  Philippi  eingekerkert  waren,  beteten  aie  im  OefängniMe  um  Hitter- 
naoht  und  sangen  Gott  Loblieder,  bis  dass  ein  Erdbeben  die  Grundfeiten 
des  Kerkers  ersohütterte  und  die  Thüren  sprengte  (Act  XVL  S5). 
SS  De  rerom  inventorihnB,  Ajnstelodami  1671.^.  369. 
3)  Tgl.  Poljd.  Verr.  a.  a.  0.  und  H.  Paataleon,  Chronograptia  ohriet. 
ecoles.  BasiL  1561.  p.  Sß. 
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Termag,')  Machte  eine  solche  Improviaation  Bindmck  auf  die 
Härer,  so  wurden  ohne  Zweifel  ihre  Gedanken  and  Wendungen 
bei  o&ckster  Gelegenheit  wiederholt^  and  bo  mögen  die  allerersten 
specifisch  chriBtlicben  Gesänge  als  echte  Volksdichtangen  wie  von 
selbst  entstanden  sein.  Wer  Dichtertalent  hatte,  dichtete  auch 
wohl  Etwas,  das  er  dem  Gottesdienste  weihte  and  das  gern  an- 
genommen wurde,  denn  die  neaen  Ideen  wollten  aasgesprocben, 
der  neue  Wdn  wollte  in  neae  Schlauche  gegossen  sein.  Man  mnaBte 
dem  ewigen  Vater  dafür  danken,  daea  er  seinen  Sohn  zur  Erlösiuig 
der  Welt,  dass  er  in  Stunnesbransen  and  Feaerzongen  seinen  Geist 
gesendet;  dem  EtlÖaer  musste  man  fQr  sein  Leben,  far  seinen  Tod 
danken  nnd  ihn  preisen,  dass  er  als  Sieger  über  Tod  and  Hölle 
die  Bande  des  Grabes  gesprengt")  Der  jüngere  Plinins  meldet  in 
jenem  bekannten  Briefe,  den  er  als  bithTnischer  Statthalter  an 
Trojan  nher  die  Christen  schrieb:  „daas  sie  an  gewissen  Tagen 
vor  Sonnenao^ang  zosammenkommen  and  Christo,  gleich  wie  einem 
Gotte,  einen  Wecbselgesang  singen".')  Zaverlässig  war  dieser  Ge- 
sang der  ersten  Christen  höchst  einfach,  ernst  and  konstlos.  Auf 
vollkommene  Aasfahrnng,  auf  Hervorbringung  von  etwas  künst- 
lerisch Schönem  kam  es  ihnen  zunftcbst  auch  gar  nicht  an.  Des- 
halb war  es  auch  nicht  nötbig,  den  kunstlosen  Gesang  durch  In- 
strumente zu  lenken  und  za  begleiten;  der  natäilicbe  Tonsinn 
genügte,  die  Singenden  innerhalb  der  wenigen  Töne  xa  erbalten, 
auf  welche  sich  der  Gesang  unter  solchen  Umständen  beschränken 
musBte.  Ehen  so  wenig  bedurfte  es  niedergeschriebener  Musikstücke, 
Die  einfachen  Melodien  waren  leicht  za  merken  und  aacbzuBlngen; 
der  Gesang  stand  sogar  nach  dem  Zeugnisse  des  beil.  Augnstin 
und  des  heil.  Isidoms  dem  bloss  sprechenden  Kecitiren  näher  als 
dem  eigenthchen,  mit  gehobener  Stimme  ausgeführten  Singen,  er 
war  mehr  ein  eintöniges  halblaates  Psalm odiren.*)  Was  die  Instru- 
mente betraf,  so  war  die  Lyra  das  Instrument  weltlichen  Gesanges, 


Apoltw.  (.,. 

2)  pBalmi  qnoqno  et  cantio«  fratrum,  iad^  aprimordw  a  fidelibus 
eonseripta,  Christom  verbum  Dei  concelebrant  Dieae  Worte  gehören 
einem  Cajus  an,  der  gegen  die  Irrlehre  des  Artemon  sohrieh  (Qerbert 
De  oantu  I.  p.  70). 

3)  Qnoa  esaent  soliti  stato  die  ante  lucem  oonvenire  oarmenque 
Christo  qnasi  Deo  dicere  seoum  imicem  (Plin.  Ep.  X.  93). 

1)  Tarn  modico  flexa  voois  faciebat  sonore  leotorem  pealmi  ut  nroitiin- 
oianti  vioinior  esRet  qoam  osnenti  (8.  Augaetin.  Confese.  X.  a.  83.  Isid. 
De  ofGo.  1,  ö.).  Qftnz  ähnlich  berichtet  nach  Folyd.  Verg.  a.  a.  0.  p.  370 
AugastinoB  von  dem  Hymnenge sänge  in  der  Diöoese  des  heil.  Athanaiias 
AlexandrinuB ;  ...  ex  religioniB  asa  foret,  ita  oonstituere,  ut  canentes 
hymnos  modulate  diEtinoteque  more  ferme  legentiam  pronuntiarent,  eo 
qnidem  eono,  quo  noiio  apnd  nos  in  Canone  saero,  praefationes  et  do- 
minioa  preoatio  oanitnr.   Qnod  divum  Atbanasiam  Alexandrinam  episo.  in 
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die  Tibia  das  Inatriunent  der  Opfer  der  Heiden,  alle  beide  aber 
Tonwerkzenge,  mit  welcben  in  dea  Theatern  die  sehr  zucht-  und 
eittenloB  gewordenen  Schauspiele,  die  üppigen  Tinze  und  Panto- 
mimen begleitet  wurden.  Wie  hätten  die  Christen  dergleichen  Xl&nge 
bei  ihrem  reinen  Opfer  dulden  sollen?  „Wir  gebraucben",  sagt 
Clemens  von  Alexaudrien,  „ein  einziges  Instrument:  das  Wort  des 
Friedens,  mit  dem  wir  Gott  rerehren,  nicht  aber  das  alte  Paal- 
terinm,  die  Pauken,  Trompeten  und  Flöten".^)  Es  ist  also  ein 
blosses  Symbol,  wenn  auf  den  ältesten  christlichen  Malereien  die 
Lyra  als  Sinnbild  des  Gottesdienstes  erscheint.  Ferner  aber  mussten 
die  Christen  schon  ans  Ruckeichten  der  Klugheit  jede  laut  und 
weit  schallende  Uosik  vermeiden,  welche  geeignet  gewesen  wäre 
die  Aufmerksamkeit  ihrer  Verfolger  zu  erregen.  Gewiss  sangen 
sie  mit  gedämpfter  Stimme  in  sehr  massig  bewegten  Tönen  ihre 
Hymnen,  auch  wenn  sie  Freude  und  Dank  aussprachen.  Wenn  die 
Instrumente  verbannt  blieben,  so  waren  dagegen,  damit  im  Gesänge 
Ton  und  Ordnung  gehatten  wurde,  Vorsänger  unentbehrlich,  wozu 
einzelne  Geübtere  und  mit  besserem  Gehöre  und  klangvoller  Stimme 
Begabte  zweckmässig  zu  bestellen  waren.  Unter  den  minderen 
Eirchenämtem,  die  sich  aus  den  ältesten  Zeiten  herschreiben,  finden 
sich  wirklich  neben  den  Pförtnern,  E^orcisten,  Lesern  auch  Sänger 
(caniores).  Unter  den  sogenannten  ,, apostolischen  Constitutionen" 
findet  sich  die  Anordnung,  daas  die  Vorsänger  die  Psalmen  an- 
stimmen sollen,  die  Gemeinde  ihnen  aber  nachzusingen  bat.  Bei  vor- 
geschrittener Uebung  konnten  auch  wirkliche  Wechselgesäuge  in  Aus- 
ruf dea  Vorsängers  and  Antwort  (nicht  in  blossem  Nachsingen]  der 
Gemeinde  im  Chor,  oder  Wecbselgesang  ganzer  Abtheilungen  (eines 
ersten  und  zweiten  Chorea)  in  Anwendung  kommen.  Die  erste 
Einführung  solcher  Wechselgesäuge  wird  von  der  Ueberlieferung 
dem  beil.  Ignatias,  Bischof  von  Antiochien,  der  anter  Trajao  zu 
Hom  den  Märtyrertod  erlitt,  zugeschrieben.  Die  Legende  fugt 
hinza:  er  habe  im  Zustande  der  Elntzückong  die  Engel  in  Wechsel- 
chören singen  gehört  und  das  Gehörte  im  Gesänge  seiner  Gemeinde 
nachahmen  lasaen.^)  [Kine  andre  vielrerbreicete  Version  schreibt 
die  Einführung  der  Wechselgesänge  ebenfalla  Papst  Damasus  zu,®) 
womit  sich  die  Nachricht  in  AagnatiDua'  Confessionen  IX  vereinigen 
läsat:  ,,Ambrosium  Uediolanenaem  antistitem  hnnc  canendi  hymnoa 
et  psalmoB  morem  primnm  apud  occidentales  institnisse  popnlos". 

dioeoeai  aua  feuisae  Auguatinua  [in  libro  suarum  Confessionnm]  attestatiir. 
Auch  Qlarean  (Dodecachordon  I.  14)  meint:  Principio  cantilenae  adeo 
simplioCB  fnere  apud  primorei  eccloBiae,  ut  vis  diapente  aacensu  ac  de- 
scensu  implerent. 

11  Paedag.  H  i. 

2)  ■  ■.äiA  tiäv  dytuparvoiv  vfiv<ov  rnv  äylav  rmäSa  iuvoivron'  (bei 
Soorates  VL  8). 

3}  Vgl.  H.  Pantaleon  a.  a.  0. 
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Sämmtliche  drei  Versionen  sind  gat  beglaubigt  und  widersprechen 
sich  nicht,  wenn  mau  annimmt,  der  Wechselgesang  sei  zaerst  bei 
den  orientalischen  Christen  and  zwar  in  Änüochien  durch  den 
heiL  Ignatios  aufgekommen;  von  da  wurde  er  in  der  2.  Hälfte  des 
4.  Jahrhunderts  unter  Papst  Damasus  in  die  Kirche  dos  Abend- 
landes eingeführt.  Der  heil.  Hieronymns,  ganz  besonders  aber  der 
heil.  Ambrosius  waren  die  eitrigsten  Förderer  dieses  Wecfasel- 
gesanges.  Papst  Damasos  aber,  derselbe,  welcher  das  hochherzige, 
gegen  anonyme  Dennndanten  gerichtete  Decret  erliess:  „nullius 
accosationem  per  scripta  sine  certo  accusatore  suscipiendam",  ver- 
dient als  einer  der  ersten  nnd  bedeutsamsten  Förderer  des  Eirchen- 
gesangee  der  Vergessenheit  entrückt  zu  werden,  Uebrigens  ist  es 
keineswegs  unmöglich,  dass  die  Sitte  in  abwechselnden  Chören  zu 
singen  auf  hebräische  und  dadurch  wieder  auf  alt-aegyptische 
Einflösse  hinweist*) 

Auch  bei  ihren  gemeinsamen  Mahlzeiten,  den  Agapen,  sangen 
die  Christen  statt  der  bei  den  Heiden  üblichen  Skolien  religiöse 
Lieder.*)  Desgleichen  auf  Reisen  und  bei  BegT&bnissen, ^)  zu  be- 
stimmten Stunden  des  Tages  und  der  Nacht,*)  bei  Verfolgung 
und  jeglichem  Ungemach.] 

Secten,  wie  die  Manichfter,  verwarfen  den  Gesang  völlig.  Da- 
gegen war  ihr  muthiger  Bekftmpfer,  der  heil.  Augustinus,  als  er 
zu  Mailand  den  von  dem  dortigen  Bischöfe,  dem  heil.  Ambrosius, 
geregelten  Eoicbengesang  hörte,  wie  er  uns  in  seinen  ,, Bekennt- 
nissen" selbst  erzählt,  bis  zu  Thräneu  gerührt.  An  einer  andern 
Stelle  sagt  er,  dass  „mit  dem  lieblichen  Gesänge  das  Wort  Gottes 
in'e  Herz  zieht,  die  Seele  mit  emporgeschwungen  werde  nnd  Wahr- 
heit und  Leben  der  Lehre  empfinde".^)     Der  hdl  Ambrosius  hebt 


1}  Vfrl.  Jesaios  IT.  3;  insbesondere:  Lowth,  Fraeleotiones  de  soora 
poeai  Eebraeomm  19;  Bowbotham,  Hist.  of  mnsio  Bd.  I.  p.  365  ff.  Lond. 
1885.  BezÜKÜch  der  Cultnsgesänge  der  „Tberapenten",  von  denen  Philo 
in  seiner  Schrift  „de  vita  oontemplativa"  berichtet ,  vgl,  Faiuttnut  Are- 
valoB,  Eymnodia  HiBpanioa,  Bom&e  1786.  p.  31  ff.    Ferner  s.  S.  21. 

5)  CyprianoB,  der  Bischof  von  Karthago,  sa^;  Et  qnoniam  feriata 
nnno  qnies  ao  tempas  est  otioBom,  quidqoid  inohnante  iam  sole  in  vee- 
peram  diei  superest,  ducamua  hanc  oiem  taeti,  neo  eit  vel  hora  convivii 

B'atiae  celeetis  immnuig.    Sonet  psalmuB,  conviviam  sobriom..    (Libri  ad 
onatum  eto.  ed.  J.  G.  Erabinger.  Tubing.  1859). 

8)  Tgl.  Tiotor  Titensig  Hist.  persecutionis  Africanae  provinciae 
I.  16  und  n.  33;  [Ausgabeii  von  Carl  Halm  in  den  Honum.  Qerm.  Anct. 
antiqu.  III.  1.  Berl.  1879  und  Mich.  Petachenig  Tindob.  1881]. 

i]  Preoes  horarias,  sive  oanonioas  Eieronymos  primne  , . .  institulase 
fertnr,  quibns  diviaae  in  templis  laude»  oanerentur  . .  .  qnas  patres  deiiide 
reoeperunt  imitati  oarmen  David;  Septies  in  die  taudem  dixi  tibi.  Polvd. 
Terg.  Vi.  2.  An  derselben  Stelle  wird  auch  die  Äbsingun^  des  Symbo- 
Inms  —  pressa  voce  —  zu  den  canoniBoheu  Stunden  als  eine  Einrichtnng 
des  oben  erwähnten  Papstes  Damaaua  bezeichnet. 

6)  Indeisen  hatte  er  doch  seine  Bedenken;  Ita  fluotuo  inter  peri- 
cnlum  volnptatis  et  experimentum  salubritatis,  magisque  addncor,  non 
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ganz  ansdräcUich  den  tiefen  Unterschied  zwischen  dem  chriBtlichen 
Kircbengesang  und  der  heidnischen  Theatermustk  hervor.  Diese 
chromatische  Theaterrnnsik  verweichliche  und  reize  znr  sinnlichen 
Liebe,  jene  andere  singe  im  Einklänge  der  Stimmen  das  Loh 
Gottes.') 

Die  Antwort  auf  die  Frage,  woher  alle  diese  GtesSugo  der 
Urzeit  des  Christenthumes  stammten,  wird  je  nach  dem  Standpunkte 
der  Antwortenden  in  sehr  verschiedener  Weise  gegeben.  Die  Einen 
sagen;  Die  Kirche  habe  sich  vorerst  nnd  vornehmlich  des 
jüdischen  Tempelges&nges  bedient,  wie  er  von  David  ange- 
ordnet nnd  unverändert  fortgepflanzt  worden;*)  wogegen  Andere 
im  kirchlichen  Ritoalgesang  einen  beträchtlich  entstellten  aber  kost- 
baren Kest  der  alten  griechischea  Musik  erblicken,  welche  selbst, 
„nachdem  sie  unter  den  Händen  der  Barbaren  gewesen,  ihre  ursprüng- 
liche Schönheit  nicht  ganz  verlieren  könne".  ^)  Noch  Andere  erklären 
die  christliche  Musik  für  etwas  Eiganos  and  Neues.  „Die  Musik 
der  ersten  Christen",  sagt  Kiesewetter,  „meist  armer,  ungelehrter, 
in  den  sublimen  ICeontnisaen  griechischer  Musik  schon  zumal  nicht 
eingeweihter,  schlichter  Leute,  war  ein  höchst  einfacher,  kunst- 
und  regelloser  Naturgesang,  welchernnr  allmählich  gewisse  Accente 
und  Inflexionen  bleibend  annahm,  in  dieser  Gcestalt  durch  öfteres 
Anhören  sich  in  den  Gemeinden  feststellte  nnd  von  deren  einer 
zur  andern  sich  fortpflanzte.  Dass  sich  noch  damals  griechische 
oder  auch  wohl  jüdische  Melodien  unter  den  Christengemeinden 
eingeschlichen  bitten  (wie  einige  Schriftsteller  angenommen  haben), 
ist  durchaus  nicht  glaublich.  Wären  auch  jene  guten  Leute  f^hig 
gewesen,  griechische  Melodien  zu  fsssen  und  mit  ihren  venig  geübten 


qaidem  irretraotabilem  aententiam  proferena,  oantandi  consuetudinem 
npprobare  in  eccleiia,  ut  psr  obleotamenta  aurium  infirmior  animua  ad 
tJEeotum  pietatis  ssBurgat.  (Confess.  X.  33.)  Sehr  Bohön  und  treffend 
sagt  er  ebenda:  Omnes  affectus  spiritualea  noatri  pro  snavi  diveraitate 
hahent  proprio»  modos  in  voce  atqne  cantn,  quomm  oconlta  familiariter 
eKoitantuT,  Der  groase  Kirchenlehrer  spricht  hier,  wie  man  sieht,  als 
Äeathetiker.  Am  aohwun^ollBten  erhebt  die  Macht  dat  Geaangea  Justin 
der  Märtyrer:  Bxcitat  enim  animsm  ad  fervena  desiderium  illiua,  quod 
in  canticia  celebratur:  aedat  exsurgentea  es  carne  vitiosos  appetitos;  mala* 
oogitationea  repeÜit,  quoe  nobis  injioiuntur  ab  invitibflibua  hostibus: 
irrigat  animam,  ut  feraz  ait  bonorum  divinorum:  forte«  ao  generoaas  ad 
oonatantiam  in  rebna  adveraia  efücit  athletas  pietatia:  ODininm  vitae 
moleatiarum  medicina  fit  piis  hominibua  (Quaeat,  lOT). 

1)  QuoB  Eon  mortifen  cantua  oromationm  BOBnio4)nun  quae  mentem 
emolliant  ad  amorea,  aed  conoentua  ecolesiae  et  ooDBona  oirca  Dei  laudea 
popnli  vox  et  pia  vota  delectent  (Hexaemeron  VI). 

2)  Georg  Jakob,  Die  Kunst  im  Dienate  der  Kirche.  Landahnt  1857. 
S.  193. 

8)  Ce  chant,  tel  <^u'il  Bubaiate  encore  aujonrd'bui,  eat  un  reate  bien 
difi^ra  maia  bian  pr^ieux  de  l'anoienue  mueique  grecque,  laqnalle  apr4i 
avoir  pasaä  par  lea  maina  dea  barbarea  n'a  pu  perdra  encore  toutea  ses 
prämieret  beant^.    (J.  J.  Eoassean,  Diot.  da  mns.  ad  v.  plain-chant.) 
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Organen  nachzusingen,  so  war  ihr  Abschen  g^gea  Allee,  was  an 
Heidenthnm  erhmem  konnte,  nach  dem  Zeugnisse  der  ältesten 
SchriftsteUer  zn  groes,  ab  dass  sie  GesSnge  ans  den  Tempeln  oder 
Theatern  der  Heiden  zngelassea  hftttm;  ebenso  wollten  sie  von 
dem  Judenthume  durchaus  sich  sondern  {ne  videantur  jttdaieara, 
wie  eia  alter  christlicher  Schrifteteller  es  anedräckt),  and  nher- 
haapt  var  es  ihnen  ganz  eigentlich  darom  zn  thun,  eine  von  dem 
Wesen  jedes  andern  Gultns  verschiedene,  ihnen  eigene  Art  des 
Gesanges  zu  stiften,  was  ihnen  auf  ihrem  Wege  vielleicht  nur  zu 
gut  gelungen  sein  mochte."^) 

Im  Qesaoge  der  ersten  Christen  ganz  unbedingt  eine  unmittel- 
bare Fortsetzung  des  hebrKisch-davidischen  zu  erbhcken  ist  eine  un- 
bewiesene Voraussetzung.  Als  der  Tempel  Salomo's  durch  Nebu- 
kadnezar  687  v.  Chr.  zrarstdrt  und  das  Volk  in  die  Gefangenschaft 
geirrt  worden  war,  hatte  natürlich  der  geregelte  Tempeldienst  und 
mit  ihm  die  Tempelmnsik  einstweilen  ein  Ekide.  In  Babylon  hingen 
die  Kinder  Israel  ihre  Harfen  trauernd  an  die  Weiden,  und  wenn 
ihre  Dr&nger  geboten:  „singet  uns  doch  wi  Lied  von  Zion,"  ant- 
worteten sie:  „wie  soUten  wir  singen  des  Herrn  I4ed  im  fremden 
Lande?"  Die  David- Salomonischen  Tempelmelodien  waren  dorch 
keine  Notenzeichen  fizirt.  Ale  nach  der  Befreiung  durch  Q^ms  der 
Tempel  neu  gebaut  wurde  und  die  Tempelmusik  wieder  ertSnte, 
konnte  wohl  dieselbe  Süssere  Ausstattung  der  letztem  mit  Trom- 
peten, Psaltern  n.  s,  w.  stattfinden,  schwerlich  waren  es  aber  die 
unveränderten  alten  Uelodien.  Von  der  babylonischen  Gefangen- 
schaft an  n&hem  sich  die  Juden  in  vielen  Sitten  und  Aensserlicb- 
keiten  bei  weitem  mehr  den  andern  Völkern.  Die  tyrannischen 
Reform  verBache  eines  Antiochus  Epiphanes  scheiterten  freilich  an 
dem  energischen  Widerstände,  den  sie  fanden.  Aber  der  unmerk- 
liche Stnflnss  griechisch-antiken  Geistes  wirkte  so  sehr  ein,  dass 
griechische  Sprache,  Philosophie  u.  s,  w.  endhch  entschieden  FnsB 
fassten,  dass  sich  z.  B.  der  EpiknrKismus  bei  den  Juden  zum  Saddu- 
cäismuB  gestaltete,  dass  bei  den  Ess&em  pythagorftische  Vorstel- 
lungen zu  finden  waren,  dass  der  Hohepriester  Alcimus,  obwohl 
ans  Aaron's  Geschlecht  stammend,  daran  denken  konnte,  die  Vor- 
höfe der  Juden  und  der  Heiden  im  Tempel  durch  Xiederreissung 
der  Uaner  zu  einem  einzigen  zu  vereinigen  (159  t.  Chr.),  dass  end- 
lich der  prachtvolle  Neubau  des  Tempels  unter  Herodes  nicht  mehr 


S.  3.  ber  alte  christliche  SÖhriftetellar,  welcher  versichert,  dass  die 
ersten  Christen  nicht  hebraisiren  wollten,  ist  übrigeiu  nicht,  wie  man 
nach  jenem  Citate  vermnthen  könnte,  ein  Zeiti^enosse  des  Clemens  von 
Alexandrien,  Tertullian,  Justin  u  s.  w.,  sondern  St.  Thomw  von  Aquino, 
geboren  1226,  gestorben  1274.  Die  Stelle  «teht  in  Summa  theolojriae 
(1.  Ausgabe)  [Venetl  1473  II.  2  qnaest.  91  art.  2  in  objeot.  *.  Das  Cltat 
ut  also  nicht  ganz  obersengendL 
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in  dem  alten  phönikiscbeii  Style,  sondem  in  brillantem  korintbi- 
Bcbem  geschah.  Man  darf  also  nnbedenklicb  auch  die  hebräische 
Uusik  ab  allmählich  der  Musik  der  übrigea  d.  h.  der  antik-hellenischen 
Welt  Ähnlich  geworden  annehmen.  Der  heilige  Chrysostomua  sagt 
freilich:  „David  sang  in  Psalmen,  wir  singen  noch  hente  mit 
David.  "^)  Damit  ist  aber  das  Fsalmensingen  überhaupt,  nicht  aber 
das  Anstimmen  Davidischer,  alterthümlicber  UelotÜen  gemeint; 
denn  Gbrysostomns  ffthrt  fort:  „David  brauchte  die  Gther  mit  leb- 
losen Saiten,  die  Kirche  aber  brauchte  eine  Cither,  deren  Sait«n 
lebendig  sind;  unsere  Zangen  sind  diese  Saiten,  sie  bringen  ver- 
schiedene Tdne,  aber  eine  einträchtige  Liebe  hervor. "  ■)  Die  alte 
Davidisch-Salomonische  Tempelmnsik  erschien  sogar  als  ein  nur 
sehr  unvollkommenes  Vorbild  der  cbristUchen;  „der  Gebrauch  der 
Instrumente,"  sagt  der  heil  Cbrysostomus,  „war  den  Juden  damals 
wegen  ihrer  Schwäche  gestattet,  sie  sollten  dadurch  zur  Eintracht 
gestimmt  werden"  u.  s,  w.  So  viel  wird  zugegeben  werden 
können,  dass  die  Apostel  ihre  Gesänge,  wie  z.  B.  den  Lobgesang 
beim  letzten  Äbendmahle,  sicherlich  nach  den  oft  gehörten,  ihnen 
allen  geläufigen  Psalmenmelodien  anstimmten,  und  dass  auch  die 
erste  Christengemeinde  in  Jerusalem  zum  Psalmengesange  auf 
keinen  Fall  andere  als  die  gewohnten  Singweisen  wird  haben  hören 
lassen.  So  gut  die  Christen  das  spezifisch  jüdische  Oster-  und 
Pfingstfest  (freilich  zu  höherer  Bedeutung  im  Sinne  der  Erfüllung 
umgedeutet)  feierten,  so  gut  konnten  sie  unbedenklich  jüdische 
Melodien  zu  Texten  beibehalten,  die  ja  dem  Wortlaute  nach  un- 
verändert herübergenommen  wurden.^  Aber  wie  wären  nun  diese 
Melodien  an  die  rasch  aufblähenden  ersten  christlichen  Gemeinden 
zu  Ephesus,  Eoriuth,  Bom  u.  s.  w.  übergegangen?  Durch  die 
Apostel  schwerlich,  die  als  Sendboten  des  ewigen  Wortes  in  alle 
Welt  ^gen,  und  nicht  als  Musiklebrer  oder  Singmeister,  und  die 
vorläufig  ganz  andere  und  höhere  Sorgen  hatten  als  eine  christ- 
liche Kirchenmusik  nach  hebräischem  Vorbilde  zu  orgonisiren.  So 
unbefangen  die  Christen  mit  den  Helden  ans  demselben  Brunnen 
tranken,  die  gleiche  Anlage  der  Wohnungen  u.  s.  w.  nach  wie  vor 
beibehielten,  weil  alle  diese  Dinge  mit  Religion  nichts  zu  schafien 
haben,   ebenso  unbefangen  konnten  sie  ihre  Art  und  Weise  zu 

1)  'EtfiaDJ  note  i  AavlS  iy  tpak/ioti,  xäl  ^/ali  fitri  xov  AavH  ffij' 
laow  u.  B.  w.  (zu  l'aalta  145). 

S>  Zu  Psalm  150. 

3)  Vgl.  hierüber  Emile  Burnouf,  Lu  ohants  de  l'^glise  latiue.  Beiti- 
tution  de  la  meoure  et  du  ntbme  .  .  .  Paris  1887.  Auch:  Tbierfelder, 
De  ohristianorum  psalmia  et  nymnia  naque  ad  Ambrosii  tempora.  Diu. 
Lips.1868  A.O.Steiii,Üebsr  den  chriatLEircbengeBangimApoBtol. Zeitalter 
(Caeo.  Kai.  A.  G.  1878).  Desgl.  Monateliefte  t  M.-G.,  1877.  8.  258.  Femer: 
Carpo,  Bibliotheoa  litor^oa.  Bonon.  1878.  p.  2,  239  ff.  Yourij  v.  Arnold, 
Die  alten  Kirohenmodi,  hutorisch  und  akustisch  entwickelt.  Leipzig  (1878). 
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sinken  nach  der  allgemeinen  Bitte  der  Zeit  und  der  allgemeinen 
mnsikaliachen  Bildung  regeln.')  Gegen  die  Gesänge  von  Jeraaalem 
atachen  bei  der  allgemein  gleichen  Phjrsiognomie  der  Künste  in 
jener  Zeit  die  Ges&nge  der  andern  Gemeinden  sicherlich  so  wenig 
ab,  dasa  sie  schwerlich  als  ein  Fremdes,  Besonderes,  nicht  als  ein 
Heidnisches  im  Gegensatze  ztun  Jüdischen  an£fielen.  Ganz  arglos 
nahm  die  christliche  Kunst  das  Motiv  des  widdertragenden  Hermes 
für  das  Bild  des  guten  Hirten  herüber,  sie  malte  den  mythischen 
Orphens  als  Symbol  Christi  an  die  Decken  der  Katakombenkirchen, 
sie  modelte  die  Sarkophage  (wie  z.  B.  jenen  des  Junius  Bassns) 
nach  dem  Konstgeschmack  heidnischer  Sarkophage,  sie  fand  die 
Gestalt  der  heidnischen  Kauf-  und  Gerichtshallen,  der  Basiliken, 
für  die  Bedürfnisse  des  christlichen  Gottesdienstes  sehr  brauchbar 
und  behielt  die  Anlage  und  sogar  den  Namen  derselben  beL 
Pmdentius  dichtete  in  der  Sprache  und  Versart  VirgiFs.  Es  ist 
kein  Grund  abzosehen,  warum  bei  dieser  unbedenklichen  Benutzung 
der  antiken  Kunstformen  für  christliche  Zwecke  gerade  nur  die 
Musik  hätte  ausgeschlossen  bleiben  sollen.  Die  ersten  Christen 
konnten  sich  der  geistigen  Atmosphäre  und  den  Bildungsformen, 
in  welchen  sie  lebten,  nicht  entziehen;  und  so  sicher  es  ist,  daas 
sie  keine  Melodien  verwendet  haben,  die  man  in  den  Tempeln 
oder  Theatern  zn  hören  gewohnt  war;  so  sicher  werden  doch  ihre 
Gesflnge  andererseits  den  Charakter  antiker  Melodiebildung  im 
Allgemeinen  an  sich  getragen  haben.  Die  Aneicht,  als  seien  die 
ersten  Christen  aller  Bildung  fremd,  eine  Schaar  guter,  ehrlicher, 
aber  einfältiger,  roher  Menschen  gewesen,  muss  entschieden  zurück- 
gewiesen werden.  Leute,  an  welche  die  geistreichen  Briefe  des 
Apostels  Paulus  gerichtet  waren,  t&x  welche  das  Johannesevangeliom 
mit   seinem   philosophischen   Tiefsinn    bestimmt   war,    kännen  auf 


1}  Das«  die  Juden  übrigeuB  grade  in  muBikaliacher  Beziehung  in 
hobem  Grade  fremde  Einflüese  auf  eich  wirken  lieaseu,  bestätigt:  Singjer, 
Ältjüdiache  TempelmuBik,  während  andererseits  feststeht,  dasB  die  ohnst- 
liohe  Liturgie  in  den  ältesten  Zeiten  bereite  griechisch  war.  Was  an 
bebräiBchen  Ausdrücken  in  den  Qesängen  der  ohristlioben  Kirche  sich 
findet,  ist  zum  Theil  aus  dem  Nenen  Testamente  erklärlich,  wie  das 
Amen  am  Sobluss  der  Doxoli^e  (vgl.  Corinth  II.  1,  20),  oder  beruht  auf 
uralter  üeberliefemn^,  wie  das  Älleluja  (Aueustinus  in  psalm.  106,  TertuIL  de 
orat.  o.  S7,  p.  24),  oder  ist,  wie  dasAleph,  Beth,  Qimel  der  Lamentationen,  als 
ganz  äusserlioherBeBtandtheilin die  lateinische Litargtehinübergenommen, 
wie  man  ja  aaob  noch  in  sehr  später  Zeit  hebräische  Buchataben  als  Zahl- 
zeichen sehr  gern  benutzte.  Erwägt  man  aber,  wie  die  Sprache  der  Liturgie 
and  ihr  ganzer  Ursprung  heutzutuee  noch  auf  du  ^lechischo  Cbristen- 
thum  des  Orients  hindeutet,  wie  in  Born  selbst  urgprünglioh  die  Liturgie 
in  griechischer  Sprache  gehalten  wurde  (vgl.  Probst,  die  Liturgie  der 
drei  ersten  christl.  Jahrh,  Tüb.  1870,  S.  12),  so  wird  die  Ansicht,  der 
altchristliche  Gesang  sei  hebrSisahen  üraprungs,  aicb  kaum  mehr  als 
haltbar  erweisen.  Es  scheint  iiberbanpt,  als  hätten  die  Juden  eine  eigene 
nationale  oder  religiöse  Musik  gar  nicht  besessen. 
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keinen  Fall  ein  solcher  kläglicher  Haofe  einmütigen  Pöbels  ge- 
wesen sein.  Allerdings  wurde  das  Evangelium  zanlchst  den  Annen 
im  Geiste  gepredigt  (womuter  aber  durchaus  nicht  Oeistesarme  zu 
yerstefaen  sind]j  alleidings  begegnen  wir  auf  altchristlichen  Grab- 
steinen orthographischen  Fehlem,  die  wohl  zunächst  dem  ver- 
fertigenden Handwerker  zur  Last  fallen;  alwr  wir  wissen  auch, 
dass  Personen,  die  auf  der  Höbe  der  vollen  Bildung  ihrer  Zeit 
standen,  dem  Christenthume  sich  zuwendeten.  Gleich  der  erst- 
bekehrte Heide  Cornelius  gehört  zu  den  gebildeten  Klassen  der 
Oesellscbaft,  nnd  Patrizier,  Ritter,  Gelehrte,  edle  Frauen,  selbst 
einzelne  Mitglieder  der  kaiserlichen  Familie  waren  eifrige  Christen. 
Es  genüge  auf  die  Denker  und  Schriftsteller  der  ersten  christ- 
lichen Jahrhunderte  hiuEUweisen  oder  auf  den  eigen tbümllchen 
Geist  and  Beiz  der  ältesten  Werke  christlicher  bildender  Kunst, 
aus  denen  uns,  wie  der  Anhauch  eines  kommenden  Frühlings,  ein 
belebender,  beseligender  Athem  anweheL  Die  antiken  Melodien 
waren  femer  sicherlich  nicht  so  unerhört  schwierig,  daes  snr 
Möglichkeit  üe  nachzusingen  eine  ganz  ausserordentliche  Gelehr- 
samkeit und  ganz  besondere  musikalische  Bildung  nöthig  gewesen 
wäre.  Die  Tonartenlebre,  Kanonik,  Semeiographie  u.  s.  w.,  womit 
die  Musikgelehrten  der  antiken  Welt  sich  und  Andere  plagten, 
waren  fär  die  praktischen  Huaiker  sicherlich  so  wenig  ein  Stein 
des  Anetosses,  als  es  heutzutage  etwa  die  weitläufigen  und  ge- 
lehrten Arbeiten  eines  Euler,  Marpurg  u.  a.  sind.  Die  antike 
Musik  wurde  von  zahllosen  Musikern  von  Beruf,  von  zahllosen 
Dilettanten  betrieben.  Unter  den  neubekehrten  Christen  gnb  es 
ganz  ohne  Zweifel  viele  im  Sinne  ihrer  Zeit  und  also  auch  musi- 
kalisch gebildete  Leute.  Für  das  Bedüriuiss  des  Volksgesanges 
wie  der  Hausmusik  genügte  sicher  die  allgemeine  UebuBg  und 
Bildung,  ohne  dass  man  Euklid  nnd  Aristoxenos  dazu  nöthig  hatte. 
Am  wenigsten  ist  die  Idee  haltbar,  dass  die  ersten  Christen  gleich 
darauf  ausgingen,  eine  neue,  gegen  die  antike  Kunst  oppositionelle 
christliche  Kunst  zu  schaffen.  [Empfiehlt  docb  Clemens  Alexan- 
drinus^)  ausdrücklich  seinen  Glaubensgenossen  das  Studium  der 
griechischen  Litteratur  und  Gregor  von  Nazianz')  widersetzt  sich 
dem  von  Julian  erlassenen  Gesetze,  dass  die  Christen  keine  grie- 
chische Bildung  genlessen  sollten;  selbst  Basilina  der  Grosse  hält 
die  Bekanntschaft  mit  den  griechischen  Dichtem  und  Fhilosophea 
unentbehrlich  für  die  Jugend.')]    Wo  eine  echte  Kunst  auf  echter 

1)  Strom,  p.  192.  o.  IX.  37.  X.  186. 

2)  Orat.  3.  p.  51 

3)  naoalvfoiq  n^iq  zoig  viovg.  De  legendis  libris  gentiliam  ^5, 
249  und  2ö0.  'Vgl.  hierzu  insbesondere  die  betreffenden  AaBfÜhrnnRen  in: 
Ferd.  Frob«t,  Liturgie  der  drei  ersten  obrietl.  Jahrhunderte.  Tübingen 
1870.  Auch;  Thalhoffer,  Handbuch  der  ohristl.  Liturgik.  Bd.  1.  Frei- 
bnrg  1888.  Endlich:  Absohn.  2.  S.  22  ff. 
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Qnt&dla^  empoTgeblülit,  kann  man  anbedingt  behaupten,  sie  sei 
geworden  und  mcbt  gemacht,  und  nicbta  weniger  aJs  nach 
einem  bewossten  fiberdftchten  Plane  unternommen  nnd  darchgeföhrt 
Der  neue  Geist  baute  seine  Welt  aus  ge^benem  Stoffe.  Man 
darf  von  der  Musik  der  ersten  chriBtlicben  Zeiten  an- 
nehmen: sie  sei  zuerst  Volksgesang  gewesen,  gegründet 
auf  Art  und  Weise  der  gleichzeitigen  antiken  Tonkunst, 
aber  durchdrungen,  gehoben  und  getragen  vom  neuen 
christlichen  G-eiste. 

Wie  einst  der  Sieger  über  Tod  nnd  Hölle  nach  drei  Tagen 
aoB  dem  Dunkel  der  Orabeshöhle  Terklftrt  auferstanden  war,  so 
ging  nach  drei  Jahrhunderten  die  Kirche  aus  dem  Dunkel  der 
Katakomben,  die  Siegesfahne  schwingend,  hervor.  Constantin  der 
Grosse  und  seine  Mutter  Helena  waren  beflissen,  ibi-en  Eifer  durch 
den  Bau  mächtiger  Basiliken  zu  betbfttigen;  über  der  Stelle  des  heil. 
Grabes  zu  Jerosalem  erhob  sich  bald  ein  grossartiger  Bau,  ähnliche 
auch  in  Bethlehem,  in  Rom  über  dem  Fetrusgrabe  und  zu  Ebr^i 
des  heil.  Kreuzes.')  Die  Basilika  des  Bischofs  Paulinus  zu  Tjms 
aus  dem  Anfange  des  4.  Jahrhunderts  wird  von  Eusebius  als  gross 
und  prächtig  beschrieben.  Auch  Ravenna,  Byzans  u.  s.  w.  wett- 
eiferten im  Bau  stattlicher  Gotteshäuser.  Die  bildende  Kunst,  die 
schon  die  dästeren  Katakombenräome  durch  Wandmalereien  erfreu- 
licher zu  machen  verstanden  hatte,  fand  in  den  grossräumigen  An- 
lagen der  Basiliken  der  weströmischen  wie  in  den  hohen  Kuppel- 
bauten der  oströmischen  Städte  ein  weites  Feld  sich  zu  bethätigen; 
bald  zierten  kolossale  Mosaikbilder  den  sogenannten  Triumphbogen, 
die  Apmden,  ja  die  ganzen  Wandflächen.  Schon  in  der  Hälfte  des 
5.  Jahrhunderts  vermochte  es  die  neugeborene  christliche  Kunst  in 
der  Paulusbasilika  vor  dem  Ostieoser  Thor  bei  Rom  ein  riesiges 
Brustbild  des  Erlösers  von  hoher  Majestät,  und  in  dem  Mosaik  der 
Tribüne  von  St.  Cosmas  und  Damian  in  ßom  eine  Christasgestalt 
2U  schaffen,  welche  zu  den  wunderbarsten  Gestalten  oltchristlicher 
Kunst  gebärt.  Die  Bauwerke  der  folgenden  Jahrhunderte  ent- 
wickelten einen  blendenden  Prunk  in  Verschwendung  einer  kost- 
baren Ausstattung  an  Mosaiken,  Eldelsteinen,  edeln  Metallen.  Der 
Gottesdienst  erhielt  eine  reiche  und  künstlerische  Ausstattung, 
neben  welcher  ein  einfacher,  kunstloser  Naturgesang  sich  allzu 
ärmlich  ausgenommen  hätte.  Auch  hatte  der  Gottesdienst,  obgleich 
in  seinen  Grandzögen  vom  Anfange  an  bis  auf  den  heutigen  Tag 
derselbe,  allgemach  bestimmtere  und  reichere  rituelle  Formen  an- 
genommen. Die  wiederkehrende  Gedächtnissfeier  der  Hanptmomente 


i)  Ansserhalb  Bom's  gab  es  allerdings  ohristliohe  Basiliken  von 
höherem  Alter,  e.  B.  in  CMtellum  Tingitanum  im  heutigen  Algerien 
die  Basilika  des  Beparatus  v.  J.  252. 
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der  h^ligen  GcBchictite  oder  zam  Andenken  geopferter  Glaubens' 
helden  gestaltete  allmählicb  das  Kircbenjahr  mit  seinen  Festen  und 
Ceremonien.  Hier  konnte  nun  dem  einseelnen  Glänbigen  fu^lich 
nicht  mehr  überlassen  bleiben,  wie  er  Giott  im  Gesänge  nach  dem 
Drange  seines  frommen  Herzens  preisen  wolle:  die  Kirche  musste 
auch  für  die  Gesänge  eine  bestimmte  Norm,  einen  bestimmten  Ritus 
vorschreiben;  es  that  Noth  eigene  Sänger  zur  Verfügung  zu  haben, 
welchen  jedesmal  genau  vorgeschrieben  wax  und  welche  genau 
wusBten,  WOB  und  wie  sie  zu  den  geheiligten  Ceremonien  zu  singen 
hatten.  Schon  das  Concil  von  Laodicea  im  Jahre  367  verordnete: 
„es  solle  kein  Anderer  in  der  Kirche  singen,  als  die  dazu  verord- 
neten Sänger  von  ihrer  Tribüne".^)  Diese  Ausscheidung  der  Masse 
der  andächtigen  Gemeinde,  welche  darauf  gewiesen  war,  am  Gottes- 
dienste als  Zusehende,  Zuhörende,  Empfangende  Theil  zu  nehmen, 
sprach  sich  in  der  Einrichtung  des  Chores  im  Kirchengebäude  aus, 
den  oft  Schranken  als  einen  eigenen  Raum  abgrenzten,  wie  es  noch 
jetzt  iu  der  alten  BasiUka  von  8t.  Clemens  zu  Rom  zu  sehen  ist, 
oder  den  ein  durch  Stufen  erhöhter  Platz  besonders  hervorhob 
(St.  Maria  in  Cosmedin  zu  Rom).  Wie  der  Gemeinde  das  lehrende 
Wort  aus  den  beiden  an  den  Chorschronken  angebrachten  Am- 
bonen  vorgetragen  wurde,  so  tönten  ihr  die  heiligen  Gesäuge  aus 
dem  Chorranme  entgegen  und  vereinten  sich  mit  der  „Fülle  der 
Gestalten",  womit  die  bildende  Kunst  die  Wände  geschmückt,  und 
mit  der  einfach  erhabenen  Poesie  der  Ritualtezte  zu  einem  Ganzen, 
iß  welchem  auch  die  Macht  der  Künste  zur  £rweckung  jener 
Andacht  im  Geiste  und  in  der  Wahrheit  diente,  mit  welcher  der 
eine,  wahre,  geistige  Gott  angebetet  sein  wollte.  Wie  einst  das 
antike  Theater  in  seiner  Blütezeit  eine  Vereinigung  aller  Künste 
zu  dem  bedeutendsten  Zwecke  bewirkt  hatte,  so  schlössen  nun 
auch  in  der  christlichen  Kirche  die  Künste  alle  einen  Bund  und 
unter  ihnen  auch  die  Musik.  Die  Kirche  bedurfte  jetzt  gebildeter 
Sänger;  geregelter  Unterricht  und  Uebung  im  Gesänge  wurden 
unentbehrhcb.  [Eine  Singschule  wurde  zur  Zeit  des  Papstes  Sil- 
vester I.  (314 — 336)  in  Rom  errichtet,  wie  der  aus  vortrefflichen 
Quellen  schöpfende,  gelehrte  Eremitanermönch  Onuphrius  Panvinius 
(1&29 — 1568)  in  seiner  Schrift:  De  interpretaüone  vocum  eccle- 
siasticamm *)  erzählt:  „Zar  Zeit  des  Papstes  S.  Silvester  und  auch 


1)  Non  oportere  praeter  canonicos  cantores,  qni  suggestom  aacendunt 
et  es  membrana  legaut,  aliquos  alios  oanere  in  eoclesia.  Conc.  Laodic. 
Can.  Xy.     Diese  Membrana  enthielt  die  Bitualtexte. 

2]  B.  V.  PrimioeriuB  Boholae  cantomm.  Die  Schrift  ist  in  den  zahl- 
reichen AuBgaben  TOD  Platina's  de  vitis  Poutificum  Komanorum,  die  von 
OonphrinB  erweitert  and  neu  beTansgegeben  wurde,  abgedruckt.  Der 
Hrsg.  benutzte  die  Ausgabe:  Colon.  Ibli,  in  welcher  sieh  die  fragliohe 
Stelle  auf  8.  86  findet. 
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später  noch  gab  es  zwar  mehrere  grosse  Basiliken  in  Rom,  in- 
dessen hatte  nicht  jede  einzehie  Ihre  besonderen  Cleriker  und 
Mönche.  Aoch  die  tägliche  Fsalmodie  war  damals  noch  nicht  in 
allen  Earchen  gebräuchlich,  denn  den  einzelnen  Basiliken  der  Stadt 
Taren  die  nötigen  Einkünfte  zur  Erhaltung  besonderer  Sftnger- 
collegien  nicht  angewiesen.  So  wurde  denn  eine  gemeinsame  Sing- 
Bchule  1^  die  Stadt  gestiftet  (Ideoque  schola  cantonim  instituta 
fuit,  quae  urbi  commonis  erat)  and  an  den  Festtagen  der  einzelnen 
Kirchen  and  hei  Processionen  tind  Stationen  kamen  die  Sänger 
zusammen  und  sangen  die  Messgesänge,  während  der  Fontifex 
oder  ein  Presbyter  celebrirte."  Diese  Schule  wurde  auf  gemeinsame 
Kosten  unterhalten  und  ihr  Vorsteher  —  eine  in  der  Stadt  all- 
gemein geachtete  Persönlichkeit  —  war  der  „Primicerius"  oder  der 
„Prior  der  Slngschnle".  Derselbe  nnterwies  auserlesene,  treffliche 
Jünglinge  im  Gesang,  in  der  Leetüre  der  heil.  Schrülen  und 
förderte  anf  das  Beste  ihre  moralische  AusbÜdung.  Uöglicher- 
weise  ist  dies  dieselbe  Sängerscbule,  deren  Gründung  Anastasius 
Bibliotbecarins  in  seinem  Leben  des  Papstes  Hilarius*)  also  be- 
schreibt: „Hie  constitoit  in  nrbe  ministrales  (id  est  clericos)  qni 
circnmirent  constitatas  stationes."  Die  letztgenannten  Worte  er- 
läutert Oniiphrins,  indem  er  hinzufügt:  „id  est:  ministrando  sacris 
et  psallendo."  Was  in  der  ältesten  Kirch engeschichte  (1. — 4.  Jahrb.) 
so  häufig  vorkommt,  dass  eine  und  dieselbe  Einrichtung  mehreren 
der  Zeit  nach  weit  auseinanderliegenden  Päpsten  zugeschrieben 
wird,  finden  wir  auch  hier.  Hilarius  L  regierte  ein  volles  Jahr- 
hundert nach  Silvester  I.,  von  461 — 467;  ja  Johannes  Diaconue 
nennt  sogar  Gregor  L  (590 — 604)  als  den  Begründer  jener  Schule. 
Die  Erklfimng,  welche  bereits  Onnphrius  für  diese  widerspruchs- 
vollen Angaben  gibt,  scheint  ebenso  einfach  als  annehmbar;  Hi- 
larius und  Gregoiins  reformirten  jene  Singschule  und  erhöhten 
und  belebten  durch  neue  Institutionen  ihre  Wirksamkeit. 

Es  ist  ausdrücklich  bezeugt,  dass  nach  dem  Beispiele  der 
römischen  Kirchen  auch  anderen  Orts  Singschulen  errichtet  wurden. 
ESne  der  frühesten  scheint  die  zu  Carthago  gewesen  an  sein.  Ihr 
Vorsteher  war  um  das  Jahr  480  der  Lector  Teucharios,  der  bei 
dem  Einfalle  der  arianischen  Vandalen  in  die  Provinz  Africa  zum 
Arianismus  übergetreten  war.  Kührend  ist  die  Erzählung  bei 
Victor  Vitensis  *)  von  den  zwölf  frommen  Singknaben  aus  Carthago, 
die  vor  den  Verfolgungen  der  Arianer  mit  einer  grossen  Anzahl 
Cleriker  und  Laien  ihre  Heimat  verlassen  wollten.  Teucharios 
aber  liess  sie  mit  Gewalt  den  Ihrigen  entreissen  und  nach  Carthago 
zurückfilhren,  wo  sie  die  schwersten  Missbandlungen  zu  erdulden 
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hatttm.  —  Selir  häufig  scheinen  Waisenknaben  in  jene  Sinfscholea 
anfgenommen  worden  za  sein ;  es  beweist  dies  nicbt  bloss  das 
Beispiel  F&pet  Sei^us'  IL,  sondern  vor  allem  die  Bezeicbnnng  der 
Singeschulen  als  „Orphanotrophia".*)  Sergins  IL  erwavb  eich  da- 
durch ein  grosses  Vädieast  um  die  Schola  Cantorum,  dass  er  an 
Stelle  des  alten,  baufälligen  Gebftudes  ein  neues  errichten  Hess*).] 
Id  diesen  Singschulen  stellten  sich  allem  Anscheine  nach  jene 
Tonreihen  fest,  welche  man  mit  dem  Namen  der  authentischen, 
d.  i.  echten,  ursprünglich  von  der  Kirche  sanctionirten  zu  be- 
zeichnen pflegt  und  welche  nebst  den  etwa  dreihundert  Jahre 
später  beigefügten  Seitentönen  oder  plagolischen  Tonarten  das  Fun- 
dament aller  musikalischeu  Compositionen  bis  tief  in  das  17.  Jahr- 
hundert hinein  bildeten.  Zur  Zeit  der  Entstehung  der  authenti- 
schen Tonarten  waren  die  antiken  Traditionen  noch  in  frischem 
Andenken;  sie  waren  aber  für  die  Bedürfnisse  der  Kürche  allzn 
verwickelt.  Die  S&nger  waren  mehr  Diener  der  Kirche  denn 
eigentliche  Musiker,  wie  der  ganze  Gesang  mehr  Qottesdtenst  als 


■»■  P-  ■     . 

n  Yerhältniasen  des  9.  Jahrhunderts  die  Rede  ist.  Johannes  DiaoODUs 
hat  uns  in  oeiner  Vita  S.  Qregorii  Papoe  ein  ansohauliches  Bild  der 
römiBohen  SingBctaule  znr  Zeit  Gregors  hinterlassen.  Die  Stelle  lautet 
(im  TS.  Bande  der  Higne'nben  Sammlong):  [Oregoriua]  soholam  can- 
torum, qnae  haotenoa  in  iiadeta  inititatioiiibaB  in  sancta  Botnana  ecciesia 
modalatur,  oonstituit,  eiqae  ouin  nonnnlliB  praediia  dno  habitacnla,  seil, 
alterum  sub  gradibus  ecclesiae  S.  Petri  Apostoli,  alterum  vero  snb  Late- 
raneana  patnarchi  domibus  fabrioaTit,  ubi  usqua  hodie  leotaa  eius,  qao 
recombens  modalabatur,  et  Sagellun  ipsias,  quo  pueris  minabatnr,  vene- 
ratione  congrua  cum  authentico  antiphonario  reservatur.  Ouuphrius 
fährt  aladanu  fort:  De  bac  schola  oautorum  huiua  modl  Btatutnm  reperi 
in  libro  pervetusto  Bomaci  Ordini»;  Primum  in  qaacunque  BOhola 
repBrti  pueri  bene  pBallentes,  toUantur,  inde  nutriantor  in  sohola  oanto- 
mm,  et  poBtea  fiant  oubicularii.  Si  autem  nobiliam  pueri  fuerint,  Btatim 
in  Qubiculo  nutriantur,  et  baue  accipiant  potestatem  ab  archidiacono,  ut 
liceat  eis  super  linteum  vilioauiu  sedere,  quod  mos  est  ponere  Buper  sellam 
equi.  Deinde  gicut  Sacramentorum  codex  oontinet,  qaando,  et  ubi  fnerunt, 
oaque  in  subdiaoonatus  offioinm  ordinentur.  Diaooni  Tero,  atque  prea- 
bvteri  nnnquam  nisi  in  publica  ordinatione.     Schola   porro  cantorum  in 

EIureB  cboros  dividebatur  {folgt  eine  Definition  dea  Wortes  „Chonia"  naoh 
lidor  de  Ot'fio.  div.  I.  3).  In  Schola  cantorum  pOBt  Primiceriom  quatuor 
majores  reliquis  erant:  primus,  secundus,  tertina  et  qnartua  acholae  TOOati, 
quorum  tres  primi  paraphoniatae ,  quartua  vero  archiparaphonista  dioe- 
bator.  Cuius  officium  erat  Fontifici  de  cantoribus,  quam  quid  opua  erat, 
nuntiare.  Ita  in  libello  Bomaui  Ordinia.  —  Einzelne  Stellen  a.  noch  bei 
Oerbert,  De  oantn  et  mui.  saora.  San-Blas.  1TT4.  p.  35  u.  290  ff.  In 
neuerer  Zeit  haben  über  die  Schola  Romana  geschrieben:  £.  Schelle,  Die 
päpstliche  Sangerschule  in  Bom,  Wien  1873.  Namentlich  aber  Franz  X. 
Haoerl,  Die  Bömiacbe  Sohota  cantorum  und  die  päpstlichen  EapellsSnger 
bia  zur  Hitte  des  XVL  Jahrh,  VS.  DI.  1887.  S.  189  ff.  Erwähnt  sei  noch 
der  Aufsatz  von  H.  W.  Schonnefeld,  Oesch.  der  Knabenstimmen  im  Dienste 
der  Eirchenmuaik,  im  Caeoilien-Calender  1879. 

2)  Vgl.  Anastasius,  Eist,  de  vitis  Bom.  Fontif.  Mog.  1602.  p.  253, 
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Unsikpradnktion;!)  es  miuBte  sich  also  die  Lehre  aaf  das  be- 
achränken,  was  auch  mittleren  Talenten  leicht  zng&ngUch,  sowie 
die  Uebnng  selbst  anf  das,  was  von  gewöbnlicben  Stimmen  leicht 
aoBzofäbrea  war.  Man  nahm  also  aus  der  Reihe  der  antiken 
Octavengattungen  die  Scala  d  e  fg  ahcd  als  das  Fundament  alles 
Eircbengesanges  herüber.^  Da  indessen  der  Wunsch,  bei  gewissen 
Gelegenheiten  oder  einzelnen  Texten  durch  höhere,  beller  klingende 
Intonation  eine  charakteristische  Wirkung  hervorzubringen,  fäblbar 
werden  mochte  and  auch  noch  die  nächsthöheren  drei  Octaven- 
reihen  dem  menschlichen  Singorgan  nichts  Anssergewöhnliches  zn- 
mutheten,  so  wurden  auch  diese  angenommen.  Bei  Festsetzung 
der  Vierzahl  scheinen  nur  praktische  Rücksichtnahmen  im  Spiele 
gewesen  za  sein;  oh  nicht  eine  symbolische,  jener  Zeit  bei  ähn- 
lichen Anlässen  geläufige  Beziehung,  etwa  auf  die  vier  Evangelisten, 
mit  gemeint  war,  mag  unentschieden  bleiben;  eine  ausdrückliche 
Andeutung  darüber  &idet  sich  wenigstens  nicht.  Sonach  basirte 
sich  vom  4.  Jahrhunderte  an  der  Kirchengesaug  anf  vier  den 
alten  griechiscbeD  Octavengattungen  analoge  Tonreihen: 

DEFGAHcd I.authentischQ  Tonart:  authentus  prolus 

E~F  G  A  B~e  d  e   .  .  .2.  ,.  .,  ,.        deuterus 

F  G  A  S~c  d  ff.  .  3.  „  „  „        tritus 

G  A  B~c  d  ffs-i-  „  .,  M        Utrardus.') 

Die  üeberlieferang  schreibt  diese  Answabt  dem  heil.  Ambrosius 
(starb  397)  zu,  er  gilt  für  den  eigentlichen  Begründer  des  Kirchen- 
gesanges und  nach  ihm  werden  jene  vier  Tonreihen  insgemein  als 
die  Ambroeianischea  Kirchentöne  bezeichnet,  obgleich  es  an 
einem   direkten    Zeugnisse    für  die   Richtigkeit   dieser  Benennung 


1)  Sehr  charakteristisch  hebt  diese  Seite  der  heil  Eieronjmns  in 
seinem  Briefe  an  die  Ephesier  Cap.  5  ans:  Andiont  hoc  adoleseentüli, 
andiant  hi  quibut  psaümdi  in  ecclesia  officium  est:  Deo  non  voce  sed 
eoräe  oantandnm  est,  neo  in  trsgoedonim  morem  guttnr  et  fauoes  daloi 
medioamine  oolliniendas ,  at  in  eocleaia  theatralia  modali  andiantor  et 
cantioa,  sed  in  timore  et  in  opere  soientia  soriptorarum.  Quamvis  sit 
aliquis  (at  Bolent  illi  apparare)  xax6^mvoq,  si  bona  opera  habiterit 
dvlcis  apud  Deum  cantalor  est.  Sic  canttt  servus  Christi,  itt  tum  vox 
amenlis  sed  verba  placeant. 

2)  Eine  andere  Darstellung  giebt  Eitner  in  den  Monatsheften  für 
HaB.-0e8oh.  IV.  169  S.    Wieder  anders  urtheilt  W.  Brambaoh,  Das  Ton- 

gttem  und  die  Tonarten  des  christl.  Abendlandes,  LetpsiK  1881.  S.  5  £f. 
adenken  gegen  B.'s  Anffassnng  sind  vom  Herausgeber  geltend  gemacht 
im  Phil.  Änz.  XIIL  S.  240  ff. 

8)  Die  Einführang  dieser  latinisirten  grieobiBchen  Bezeichnungen 
schreibt  Bryeunitu  (14.  Jahrh.)  den  „vetöreQoi  ucXonoioi^  zn,  die  man, 
wie  X  Tzetses  (üeber  die  altgrieohisahe  Uasik,  München  1871.  S.  24]  über- 
zengend  nachgewiesen  hat,  als  Zeitgenossen  des  Clandiiu  Ptolemaent 
(2.  Jahrh.  n.  Chr.)  anzusehen  hat 
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fehlt.*)  Der  MaU&ndische  Kircbengesang  ataod  damals  auf  w«it 
höherer  Stofe  rIb  der  EirchengeBan^  zu  Rom.  So  erklärt  «a  sich, 
dase  gleich  den  Eigenheiten  der  Hailänder  Singweise  sach  jene 
der  Mailändischen  Singschnle  hei  den  andern  Kirchen  Beifall  und 
Nachahmung'  finden  konnten.*)  St.  Augoatin,  der  Freund  und 
glähende  Bewunderer  des  heil.  Ämbrosius,  brachte  die  MailAndische 
oder  Ambrosianiache  Singweise  in  seine  afrikanischen  Kirchen. 
[Die  Bezeichnung:  „anthentiech"  scheint  aaf  eine  canonische 
Satzung  hinzuweiaen,  wodurch  grade  jene  vier  Kirchentöne  ala  die 
echten  und  für  den  Kirchengesang  geeignetsten  bezeichnet  wurden. 
Dieser  Satzung  muaste  daa  Gutachten  eines  praktischen  Musikers 
vorausgegangen  sein,  der,  ein  Kenuer  der  gebräuchlichsten  Kelodien 


1}  Auf  die  Darstellung  der  Thatigkeit  dea  heil.  Ämbroaius  durch 
Fetia  in  der  Bio^.  univ.  B.  1.  S,  Sä  näher  einzugehen,  erübrigt  siah 
durch  den  Einweis  aaf  die  Ton  F^tia  daaelbet  citirten  Stellen  (Aug.  Conf. 
IX.  T  and  Epiat.  V.  33).  Nirgend«  ist  ein  absolut  BiohereB  Zeugniss 
dafür  erhalten,  daas  Ambroaina  jene  vier  sog.  anthenti sehen  Töne  als 
solche  fixirt  oder  gar  selbetändig  erfunden  habe.  Wenn  jodooh  Bram- 
baoh  nach  F^tis,  Hiatoire  de  la  rnuaigae  IT.  155  f.  annimmt:  weil  der 
Tonumfang  der  Torgregorianiac^ea  Kirchen gesänge  eich  nicht  in  jene 
Termeintliohen  vier  ältesten  Tonarten  einfügen  lasse,  weil  femer  zur 
Geataltung  dea  christlichen  Tona^ateme  im  Abendlands  nicht  die  geistige 
Eraft  einee  Ambroaiua  erforderlich  war,  dasselbe  eich  vielmehr  in  volks- 
thümlioher  Weiae  entwiokelt  habe  unter  Zugrundelegung  der  phrygischen 
Transposition BBoala ,  ao  könne  sich  die  Thatigkeit  des  heil.  Ambroaiua 
nicht  auf  die  rnuaikalisohe  Technik,  aondem  nur  auf  die  Formen  der 
Liturgie  die  äusserliche  Gestaltung  dea  Kirche n^esangea,  die  Verwendung 
des  Doppelohors  erstreckt  haben,  ao  widerstreitet  diesem  die  einfache 
ThatsBone,  dsas  man  von  ambrosianischem  Geaanffe,  ala  einem  spe- 
ziellen Gegensätze  zum  gregorianischen  spricht,  daaa  femer  jene  Anord- 
nungen bezüglich  der  äusseren  Gestaltung  des  Kirohengesangea,  dea 
Doppelchcres  u.  s.  w. ,  ausdrücklich  dem  Fapite  Damasua  (vgl.  oben) 
zugeschrieben  werden,  dass  endlich  kritische  Drtheile,  wie  das  Guidos 
von  Ärezzo,  Radulphs  von  Bivo  (Badalphua  Tungrensis)  über  die  Eigen- 
art des  amhrosianisohen  Gesanges  vorliegen, 

2)  Uan  darf  nicht  ausser  Acht  lassen,  dass  der  Antiphonengesang  in 
die  abendländisohe  Kirohe  auf  anderem  Wege  als  durch  Anregung  dea 
heil.  Ambroaiua  gelangte.  In  Constantinopel  wurde  er  im  Jahre  398  vom 
heil.  Chrysoatomus  angeordnet.  Yon  der  Verordnung  dea  Papstes  Da- 
niasna  and  der  diesbezüglichen  Thatigkeit  des  heiL  AmbrnBina  war  bereits 
8. 4  f.  die  Bede.  Eier  bleibt  nachzutragen,  was  Aurelianus  Beom.,  ein  HÖnch 
aus  dem  9.  Jahrb.,  über  den  Weohselgesang  schreibt:  Antiphona  dicitur 
vox  reoiproca,  ao  quod  a  choris  sltematim  cantetur:  quia  scilicet  choma, 
jui  eam  inoepit,  ab  altero  ohoro  iternm  eam  cantandam  auacipiat,  imitana 
in  hoc  Seraphim,  de  quibus  scriptum  est:  Et  clamabant  alter  ad  alterum : 
Sanctus,  Sanctus,  Sanctue  Dominus  Dens  Sabaoth.  Reperta  autem  swit 
primum  a  Graecis  [d.  i.  in  der  orientalischen  Kirche),  a  quibus  et  nomins 
anm^serunt.  Afma  Latinos  mitem  awctor  eorum  beatisstimis  exstitit  Am- 
hrosms  MedioUmensis  antistes  a  quo  huiie  morem  suscepit  omnis  occiden- 
talis  ecclesia.  Besponsoria  autem  ab  Italis  primum  reperta  sunt  —  dicta 
Butem  Basponsoria,  eo  quod  uno  cantante  (moris  enim  fuit  apnd  priscos 

lis   responsoria   cani]  reliqni   omn  '      "  ■"         ■      ■"  ■ 

rab.  Maur.  de  inatitntione  clerio,  ! 
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jener  Zeit,  die  Normen  für  diejenigen  feataetzte,  welche  allein  fBr 
den  EircIiengBBang  Terwendbar  und  sanctionsfätiig  schienen.  Prak- 
tische Gesichtspunkte:  namentlich  Rücksicht  anf  bequeme  8timm> 
läge  für  den  psalmodirenden,  der  Secitation  sieb  n&hemden  Oesang, 
and  ethische:  ernster  and  feierlicher  Charakter,  verbunden  mit 
Wohlklang,  mochten  die  Wahl  jener  vier  Täne  zu  den  Qrund- 
pfeilem  des  Kirchengesanges  bestimmt  haben.  Durch  die  canoniaohe 
Sanction  wurden  sie  alsdann  die  authentischen  Tonarten  der  Kirche.] 
Mit  den  vier  authentischen  Tönen  var  die  IHatooik,  mit  Ans- 
BchlieMung  der  ohnehin  Ungst  TraschoUeoea  Enarmonik  und  der 
nnnatfirlichen  antiken  Chromatik,  als  allein  gtltig  and  anwendbar 
anerkannt;  obwohl  nicht  anwichtige  Andeutungen  vorliegen,  dass 
im  Ambrosianischen  Giesange  doch  auch  von  chromatisirenden 
Halbtanfolgen  wenigstens  in  allerlei  Zierwerk  Gebrauch  gemacht 
worden  sein  soll.^)  Da  die  Musiker  der  Folgezeit,  welche  zumal 
im  frühen  Hittelalter  meist  Mönche  und  Geistliche  waren,  in  der 
ausschliesslichen  Anwendung  der  diatonischen,  innerhalb  der  ge- 
billigten Octavenreihen  vorkommenden  T5ne  nicht  allein  ein  Eunst- 
gesetz,  sondern  auch  eine  kirchliche  Satzung  erblickten,   so  blieb 


1)  Vötis  (Biogr.  univ.  Artikel:  8t.  Ambroiw)  behauptet,  die  ^B>«n- 
heit  dos  ambrosianisohen  Oesanget  habe  iu  der  Anwendung  von  EUlb- 
tönen  und  ohromatisolien  Ornamenten  beotanden,  wie  sie  m  der  grie- 
ohisohen  Kirche  gebrSnahlich  waren  und  noch  sind  z.  B. 


Erst  St.  Gregor  habe  diese  Uaniereu,  als  su  künatlioh  beseitig  und  die 
streng  Diatonik  eioKeführt.  Die  Stelle  aus  Oddo,  die  er  citirf,  ist  beröok- 
liohtigungHwerth:   Sanoti  qnoque  Ambrosii  peritiseimi  in  hao  arte  Sym- 

Sbonia  nequaqnam  ab  hao  dieoordat  reguta  (dem  diatoniBohen,  nach  der 
ienaur  des  Honochords  geregelten  OeBchleohte),  nisi  in  qaibui  eam 
niraium  delicalarum  vocwn  pervertit  lasoivia  (bei  GS  1.  Band.  S.  275). 
Ob  nnter  den  „niminm  delioatae  voce«"  derartige  ohromatiache  Appoggia- 
tnren  za  verstehen  sind,  ist  sehr  zweifelhaft.  Die  Schrift  des  luiländer 
Presbyter  Csmillus  Perego;  La  regola  del  oauto  f.  ambroa.  Mailand  1622, 
auf  welche  sich  F^tis  a.  a.  0.  beraft,  enthält  keine  Sgur  solcher  Helismen, 
and  die  Anwendung  des  "y  und  des  jf,  der  man  des  oft«reii  begegnet  and 
die  auch  durch  Fränoh.  Oafor  Has.  praot,  1,  7  bezeugt  ist,  aoheint  das 
Urtheil  G.'s  v.  Arezzo  eu  rechtfertigen,  der  den  ambrosianischen  Qesang 
^eich  und  süss"  nennt.  Indessen  ist  sehr  ntSglloh,  dass  sich  all'  diese 
Bezeiohnangen  viel  mehr  auf  die  Evmnendiohtangen  das  heil.  AmbrotiaB 
und  nicht  auf  den  rein  muBikalisohen  Charakter  der  Gesäuge  beziehen. 
In  einem  Gedieht  des  heil.  Ennodius,  des  Bischofs  von  Pavia  (6.  Jahrh.) 
findet  sich  folgende  Stelle: 

Cantem   qaaa  solitus   eam  plebem   pasoeret  ore 

AmbroBLus  vatea,  oarmina  palohra  loqui  ,  .  . 

Qualis  in  Hyblaeis  Ambrosius  emiuet  hymnia 

Quoa  poaito  caoia  signifioaatia  apes. 
Vgl.  auch:  l'abbä  Baonard,  Hiatoire  de  S.  Ambroise,  2.  (Ä.  Paria  1872. 
p.  832.    Inabesondere  auch  den  Abschnitt  „de  hymnis  et  oantn"  in  der 
Ambro*,  Oeschidite  dar  Hnslk.    □.  8 
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die  Antrendimg  der  zniUIigen  Erhöhungen  der  Töne  aiugescklosaeD 
und  imide  erst  sp&terhin  anter  der  Emwirktmg  der  mittlerweile 
entstandenen  mehrBtimmigen  Öingmosik  nor  dort  gestattet,  to 
sie  sich  ab  eine  dnrcluiUB  nicht  abzuweiseade  Forderung  des 
Ohres  herausstellt«.  Diese  Gebundenheit  bewahrte  ohne  Zweifel 
die  Uoeik  daror,  dch,  noch  ehe  sie  auf  der  einfachen  diatonischen 
Grundlage  festen  Schrittes  vandehi  gelernt,  in's  Ziellose  zu  ver- 
laufen; anderersdts  aber  wurde  sie  der  Anlass  zu  harten  Kltmpfen 
und  echirerer  Höhe,  unter  der  sich  zu  Ende  des  16.  Jahrhunderts 
die  Musik  aus  den  einengenden  Banden  zu  voller  künstlerischer 
Freihat  losrang. 

Im  Sinne  antiker  Theorie  angesehen,  stellt  jeder  der  vier 
authentischen  EirchentSne  zwei  neben  einander  gestellte  getrennte 
Tetrachorde  vor,  von  denen  beim  ersten,  zweiten  und  vierten  Ton 
durch  das  tiefere  Tetrachord  nach  der  dreimal  ver&nderten  Stelle 
des  Halbtonschrittes  zugleich  die  drei  Gattungen  von  Quarten  re- 
prksentirt  werden.  Beim  dritten  Ton  ergibt  sich  der  üebelstand, 
dasa  im  tieferen  Tetrachord  ein  Halbtonschrttt  gar  nicht  vorkommt, 
dasselbe  folglich  keine  reine,  sondern  die  aus  drei  ganzen  Töneu 
bestehende  übermässige  Quarte  darstellt.  In  dieser  Tonreihe  machte 
sich  in  der  Quarte  f—h  jener  von  der  ganzen  mittelalterlichen 
Theorie  so  sehr  gefOrchtete  Tritonus  geltend,  mit  dem  sie  nicht 
anders  fertig  zu  werden  wusste,  als  dasa  sie  ihn  völlig  verbot,  jenen 
musikalischen  Teufel  (diaholus  in  tmisica),  zu  dessen  Bannung  es 
ndthig  wurde,  unter  gewissen  Umständen  jenes  h  um  einen  Halb- 
tos zu  erniedrigen.^)  Franchinns  Gafor  erwähnt,  dass  die  Ambro- 
sianer  den  lydischen  Ton  abwechselnd  in  den  mizoljdischen  ver- 
wandeln, indem  sie  (in  der  Tonreihe  von  /^  statt  h  vielmehr  b 
singen.*)    Allerdings  wird  erst  bei  den  Schriftstellern  des  11.  Jahr- 


Abhandlang  dei  Carolus  a  Baailioa  Fetri  (episoopoB  Novariensia)  in  den 
OpDBOoli  liturgico-ambroBiani  libr.  IV.  p.  48  ff.  von  Giov.  Dozio,  Hilano 
lo68 — 57.  Eine  bemerkengwertbe,  auf  die  metrische  Gliedenmg  des  am- 
brosianigchen  Oesanges  hindeutende  Stelle  findet  sich  bei  Alatedias, 
de  Uosica  o.  10:  „Ambrosiana  vero  mueico,  cnius  notae  inaeqaales  men- 
Buram  Variante  vooatur  menauraliB  et  nova,  Ambrosiana  vero  an  auctore." 
Vgl.  femer:  Dom,  Kienle,  üeber  ambros.  Liturgie  und  ambroa.  Gesang 
(Studien   und  Mittheilongen  aua   dam   Benediktiner  Orden  Bd.  II.  1884). 

1)  Poat  ditonum  aeae  tritonna  ofFert,  duraa,  aapBr  et  insraabilis,  ac, 
ai  fieri  posait,  repellendua  aemper.  Qui  quidem  in  tantum  auris  vetemm 
vel  offendit  vel  esterrait,  ut  neoesBitatem  illia  imposuerit  omni  solertia 
veatigandi,  qua  ratione,  qua  lege  leniri  poaait  ao  temperari,  ne  tantum 
anribua  obatreperet.  Inventam  est  igitur  b,  quod  a  aoni  lenitate  molle 
dioimuB,  qui  aese  illi  opponens  ao  ae  opportune  canentibua  offerena  illioa 
asperitatem  atqne  duntiem  miro  tsmperamento  moUiret  (Pietro  Aren, 
De  barm.  inst.  1.  20  de  tritono). 

2]  Plerumque  etiam  allema  Lydiae  et  Hixol^dioe  modulationia  oom- 
mutatione  oonoentoa  redditnr  suavior  quod  poUssime  Ämbrosiemi  nostri 
in  eccletiasticis  obtemant  modis,   quam   qnintnm   ipsum  et  septimom 
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hunderts  (Guido  von  Arezzo  o.  a.)  die  aoadrücUiche  Unterschei- 
düng  des  runden  und  des  eckigen  b  (b  rotundum  und  b  quadrum, 
i.  i.  b  und  |^  letzteres  unser  h)  gemacht;  aber  factiscli  wird  diese 
durch  die  unabweisbaren  Rücksicbten  des  Wohllüaoges  und  der 
Singbarkeit  gebotene  Unterscheidung  schon  in  sehr  irfiLher  Zeit  ge- 
macht worden  sein,  besonders  da  die  noch  za  Zeiten  des  heili^n 
ÄmbroBioB  vollgültige  antike  Theorie  der  Miuik  dnrch  die  Anwen- 
dung des  verbandeneD  and  des  getrennten  Tetrachordes  ganz  den- 
selben Unterschied  beobachtete.  Hacbald  von  St.  Amand,  der  xa 
den  ältesten  UuBikschriflstellem  des  Hittelalters  gehört,  bestimmt 
zwar  in  den  von  ihm  erfiondenen  verschiedenen  Toaschriften  keines- 
wegs verschiedene  Zeichen  fBr  die  Töne  t{  und  ö;  doch  erklärt  er 
die  Differenz  zwischen  beiden  so  deutlich  als  möglich,  freiKch  aber 
nur,  indem  er  nach  jener  antiken  Tetrachordenlehre  znräckgreift, ') 
N&tärlich  konnte  die  Sache  nur  im  dritten  auf  f  basirten  Kirchen- 
ton  sich  geltend  machen,  weil  sich  nur  hier  die  widrige  Relation 
der  äberm&ssigen  Quarte  bemerkbar  machte.  Marchettns  von  Fadua 
(sn  Ektde  des  13.  und  Anfang  des  14.  Jahrhunderts)  gibt  die 
Weisung,  man  solle  im  dritten  authentischen  Tone  aufsteigend  A, 
abatügend  b  intoniren. ")  Hit  der  Doppelgestalt  der  Quarte  des 
dritten  Eirchentones  war  aber  die  starre  diatonische  Consequenz 
gebrochen  nnd  wie  in  einer  ersten,  weitesten  Andeutung  der  Weg 


oommntatione  h  durae  ([Qalitatis  in  b  moUem  tanqnam  djspantea  vel 
diateBsaron  apeoie  oommixtoB  modulari  BOlent.  [Uus.  praot.  I.  7.  Das 
Buch  ist  1496  zu  Msiland  gedruckt.) 

1)  Qoodei  inserstnr  synemmenon  tetrochordum.  oojuB  locus  est  inter 
Mesen  et  Paramesen,  tuno  post  Mesen  locahnntur  hae  tres  hoc  ordino: 
Hese,  Trite  tTnemmenon,  Farncete  synemnisnon,  Nete  synemmenon.  In 
qoibns  nna  täntuin,  hoc  est  trite  aynemmenon ,  diversum  &  auperioribus 
obtinet  sonum.  Nam  poranete  synemmenon  eadem,  qoa  trite  diezeng- 
menon,  resonabit  voce;  nominibos  enim  tantnm  discrepant:  aed  propter 
hoc  adscribnntnr,  quia  quotiene  melum  quodlihet  ita  oomponitor,  ita  ut 
post  mesen  temitonium,  totine  et  totiua  [uämlioh  „toni")  fiant  snrsum 
versus,  eodemque  tenore  per  tonum,  tonum  et  semitoniam  uaque  ad  ipssm 
mesen  redeatnr  (das  ist  also  ai'e'  d\  d^  c^  oa\,  neosBae  est  ut  suo  nomine 
tetraohordo  nnnoupato  dioatur  decurrere,  qaod  vocatur  aynemmenon,  id 
est  ooi^onctum,  quia  cum  maae  per  aemitoniuiu  jungitur.  QaotienB  vero 
post  mSBen  toni  intervallo  diduoto  a  parameae  tetrachordum  aaqse  in 
neteu  dtezeugmenon  provehitur  (daa  ist  a  l|  <;  "3),  slio  ipaiun  tetracbordnm 
oportet  nomine  appellari,  id  eat  diezeugmenon,  quod  eat  disiunctwo;  qnia 
inter  measn  et  parameaen  tonaa  distantiam  faoit.  (Hucbaldi  Huaica  bei 
G3  I.  116.)  Piir  Hucbald  ist  ProBlambanomenoa  BOviel  als  A,  folglich 
Uese  a,  ParamSBe  t|,  Trite  ajnemmenon  b,  Faranete  apiemmenon  und  Trite 
diezengmencn   c,  Nete  rynemmenon  und  Faranete  diezeugmenon  rf. 

2)  Quintaa  tonua  (der  3.  authent.)  formatnr  in  auo  asoenBu  ez  tertia 
apeoie  diapente  et  tertia  diateasaron  superiuB,  in  deBoeneu  vero  ex  eadem 
apeoie  diateaaaron  et  ex  quarta  diapente  [Lncid.  mua,  planae  IH.  U  bei 
QS  ni.  110,  111).  Tinotoria  (üb.  de  natura  et  proprietate  tonornm  oap-  ^ 
sagt:   üt  autem  exoitetur  (leg.:   evitetor)  tntoni   duritiea  neoeBiario  ex 
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KU  fernerer  kunfti^r  Befreiung  angebahnt.  Durch  AnTendnng 
der  reinen  Quarte  im  ersten  Tetrachord  dea  dritten  Eirchentones 
erhielt  derselbe  ferner  völlig  die  BefichafFenheit  der  natürlichen 
diatonischen  Dnrakala. 

Sollten  nan  die  vier  Töne  entschieden  zur  Geltung  kommen, 
BO  mnssten  in  den  einzelneu  aus  ihnen  gebildeten  Gcesingen  ihre 
charakteristischen  Eigenschaften  bemerkbar  werden.  Bei  dem  verae- 
weisen  Gesang  und  den  dadurch  von  selbst  entstehenden  kurzen 
moBikalischen  Phrasen  des  Gesangs  waren  Torzäglich  drei  Punkte 
zu  beachten:  Anfang,  Mitte  nnd  Schlnes. *)  Diese  drei  Momente 
werden  bei  Bestimmnng  der  Tropen,  das  ist  gewisser  anf  die 
Eürchentöne  gebauter  Grund-  nnd  Hanptmelodien,  in  der  That  ans- 
drflcklich  hervorgehoben  nnd  festgehalten  (primtis,  seeundm  etc. 
tonua  sie  indpitur,  sie  mediatur  et  sie  fimtitr).  Das  Natnrgemfisae 
war,  den  Gesang  vom  Stammtone  (d  im  ersten  u.  s.  w.  Kirchentone) 
oder  auch  von  der  Terz  ausgehen  zu  lassen,  die  Uitte  auf  den 
wichtigsten  Nebenton,  die  Ten  oder  Quinte,  mit  Benntzung  der 
Zwischenstufen  zn  leiten,  und  den  Schlnss  beruhigend  auf  den 
ersten  Ton  zurückzuführen.  Besonders  die  Schlussnote  galt  für 
sehr  wichtig.*)  Ais  eine  Eigenheit  dea  Ambrosianiscben  Gesanges 
wird  insgemein  seine  melodisch-rhythmische  Beschaffenheit  hervor- 
gehoben. Ist  die  Annahme  richtig,  dass  der  italienische  Kirchen- 
gesang  in  dürftigster  Weise  eine  Art  monotoner  CandlUtion  oder 
Recitation  gewesen,   so  ist  es  begreif  lieb,   dass  der  in  feierlicher 


Sioarta  tpeoie  diapente  isti  duo  toni  (der  3.  avthent.  nnd  3.  Plagalton) 
Draiabiiiitur,  ne^ne  b  mollis  sintum  a_ppoai  est  DeoeMarinm.    Aron  (della 


.  ne^ne  b  moUis  sintum  a_ppoai 

natura  e  oognizione  di  tutti  Ti  tuoni  di  canto  fiffnrato.  Vened.  ].__., 
bemerkt  aber:  dato  che  non  eempre  tal  tuono  (der  8.  anthentisohe)  ra 
debbe  oantare  per  detto  b  molle  perohe  sarebbe  contra  a^li  versi  delle 
mediazioni  di  lor  taoni  ordinati  da  g'li  antiohi. 

1}  TinotoriE  leitet  Bein  (nach  semer  beigeBöfzten  Datimn^  am  6.  No- 
vember 1476  ZQ  Ifeapel  vollendetes)  Bach  de  natura  et  propnetata  tono- 
rum  mit  den  Worten  ein:  Tonus  nihil  aliud  est,  ^uod  moauB  per  ijnem 

Srincipium,  medium  et  fmis  cujnalibet  oantus  ordmatur.  Quem  quidem 
innin  Donnalli  Iropum,  id  est  com>ersionem ,  vooant,  eo  quod  per  tonos 
onmis  oantuj  in  diversss  speoies  convertatur.  (CS  iV.  9.  18  und  in  der 
Separat-AuBgabe  der  Werke  des  Tinctoria  von  CousBemaker.) 

S]  So  s^  Quido  von  Arezzo  in  oeinem  Micrologus  cap.  XI:  Finito 
(vero)  cantu  ultimae  vocii  modum  es  praeteritie  aperte  cofpiosoimuB.  In- 
cepto  enim  oantu  quid  sequatur  ignoro«,  finito  autem  quid  praecesserit 

videB.  Itaqne  finaÜB  vox  est,  quam  meliuB  intuemur. Additur  quoque 

et  tllud,  quod  accarati  cantuB  in  finalem  vooem  maxime  distiactiones 
mittant.  Neo  roimm  est  re^laa  musioam  aumere  a  finali  voce,  cum  et 
in  grammatioae  partibua  artu  paene  nbique  vim  sensns  in  ultimis  literis 

diflcemimuB. A  finali  itaque  voce  ad  quintam  m  qwlibet  cantu 

justa  est  dfpositio  et  vsque  ad  octavas  eUvatio.  —  Unde  et  finales  vocei 
statuerwit  ü,  E,  F,  G,  guia  his  primum  praedictam  elevationem  vel  depo- 
sitionem  monochordi  posilio  commodaverit;  habent  enim  liaec  deorsum  unum 
lefracliordum  gravium,  sursum  vero  duo  acularum. 
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QemesBenheit  yolltönend  strömende  AmbroBianieche  Oesang  auf  die 
Hörer  eine  tiefe  und  ergreifende  Wirknng  hervorbringen  miuste. 
Ancb  das  Zengniss  Ooido's  von  Arezzo,  der  den  Ambrosianischen 
Gesang  wunderHÖss  (perdvlcis)  nennt,^)  ist  bemerkenswertb,  nnd 
wenn  er  non  fortf&hrt,  dass  in  den  Gesängen  des  heil.  Ambrosias 
die  Notengmppe  (Neuma)  der  Notengmppe,  nnd  der  Abschnitt 
(distincHo)  dem  Abschnitte  entspricht,  so  dass  eine  Aehnücfakeit 
im  Verschiedenen  (simüitwdo  diseimüis)  entsteht:  so  kann  man 
darunter  nur  eine  zn  symmetrischer  Oliederong  gestaltete  Melodie 
Terstehen.  Diese  Melodien,  unter  denen  wir  nns  doch  wohl  vor- 
engsweise  eine  von  Ambrosius  yeranstaltete  Anwendung  bereits 
bekannter  GesOnge  ta  denken  haben,  müssen  noch  dnrcbsiis  einen 
der  antiken  Melodie  verwandten  Zug  gehabt  haben ,  ohne  jedoch 
mit  ihr  identisch  heissen  eu  können.  Bei  der  nahen  Verwandt- 
schaft der  Ambrosianischen  Melodie  mit  der  antiken  verdient  auch 
die  Versicherung  Goido's  Glanben,  dass  sie  wesentlich  auf  Metrik 
gebaut  war,  d.  b.  statt  sich  gleich  dem  sp&teren  Choral  in  gleich 
gemessenen  Tönen  zu  bewegen,  die  Quantität  der  Selben  unterschied. 
Die  Eärchen  im  Orient  hatten  ihre  eigene  Singweise.  Der 
Eirchenbistoriker  Eusebius']  erz&hlt  von  der  Kirche  in  Cäsarea, 
dass,  wenn  einer  einen  Psalm  zu  singen  anfing,  der  Chor  der 
Gemeinde  mit  dem  Schlussvers  volltönend  einfiel:  eine  Manier, 
die  Bufbdlend  an  die  alte  Vortragsweise  der  Pindar'schen  Epinikien 
mit  dem  Sologesang  des  Chorführers  und  dem  unter  Kitharkläogen 
den  Schlnss  zu  Ende  singenden  Chor  erinnert*)  Sogar  diese  Kithar- 
begleitung  wurde  beibehalten,  denn  der  heil.  Basiüns  erzählt,  dass, 
„wenn  der  Tag  anbricht,  alle,  die  in  der  Kirche  die  Nacht  in 
Gebet  und  Thr&nen  durchwacht  haben,  im  Einklänge  unter  den 
Tönen  der  Kithare  Gottes  Lob  anstimmen".  Es  war  eben  der 
heiL  Basilius  (starb  379)  der  Grosse,  der  fBr  den  orientalischen 
Kirchengesang  ungefähr  Aehnliches  wirkte,  wie  der  heiL  AmbrosiuB 
fax  den  occidentalischen.  [Sein  Feuereifer  zog  ihn  sogar  den  Vor- 
wurf der  Eaenotomie  und  des  Neoteriamus  zu.]  Auch  der  Patriarch 
von  Alexandria  war  in  solchem  Sinne  eifrig  bemüht.  Ja  es  ist 
sogar  behauptet  worden,  der  heil.  Ambrosins  habe  nicht  allein  die 

1)  Hicrol.  16. 

2)  Hist.  ecol.  11.  16. 

3)  Noch  auffEUlifrer  erinnert  an  grieohisohe  Cnltgesänge  die  Art 
des  Geaanses  der  „Therapeuten",  von  denen  Philo  a.  a  0.  zu  be* 
richten  weiu.  Allerdings  goheint  die  Högliohkeit  nicht  aiugeMhloBsen, 
dus  die  Er^^ihlung'  des  Nenplatonikers  vollständig  erdichtet  lei.  Vgl, 
Ärevalus,  Evmn.  Hisp.  S.  22  Änm.  üeber  die  Therapeuten  Sberhaopt. 
vgl.  Wilh.  Clemens,  Die  Therapeuten,  KönigBb.  1869  (Progr.  d.  Priedr.- 
ColL);  P.  E.  Lnoius,  Die  Therapeuten  und  ihre  Stallang  m  der  Qetoh. 
der  Askese,  Strsssb.  1879.  Nach  des  letztgenannten  scharfsinniger  Beweis- 
fShnmg  Bind  die  Therapeuten  „christliche  Aacetiker". 
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Art  dea  Gesftnges  ia  seiner  Mail&ndor  Kirche  dem  weseatlich 
griecbiscli  ^bOdeten  Ostlande  entnommen,  sondern  auch  die  vier^) 
authentischen  Töne:  eine  Meinung,  die  durch  den  Umatand  einiges 
Gewicht  bekommt,  daas  diese  vier  Kirchentöne  von  Altera  her 
auch  im  Abendlande  mit  den  griechischen  Zahlworton  protos, 
denteroB  n.  s.  w,  bezeichnet  wurden.^) 


Zweiter  Abschnitt. 
Die  Musik  der  Byzantiner  in  culturhistorischer  Bezieliung. 

[„Trotzdem  die  Gründung  Gonstantinopels  durch  Kaiser  Con- 
Btantin  in  eine  Zeit  fiel,  wo  nach  den  glückUch  überstandenen 
Stürmen  der  germanischen  Einfälle  das  Hellenenthum  noch  einmal 
zn  kurzer  Blüthe  kam  (es  war  das  letzte  Aufflackern  griecbisch- 
antiken  Lebens  in  der  UniversitAt  Athen  und  die  Rückwirkung 
desselben  auf  das  gesammte  Griechenland),  so  konnte  doch  nichts 
darüber  hinweg  tAuschen,  dass  die  Tage  des  Hellenismus  gez&hlt 
waren.  Kfan  brauchte  eine  neue  Centralstelle,  die  das,  was  Griechen- 
land geschaffen  hatte,  bewahren  konnte  und  in  Folge  einer  gün- 
stigeren geographischen  Lage  geeigneter  als  Athen  war,  die  ganze 
Summe  griechischer  Bildung,  die  längst  ganz  Yorderasien,  Afrika 
und  daa  gesammte  RCmerrelch  erobert  hatte,  in  sich  zu  vereinigen. 
Das  alte  Byzanz,  das  neue  Constantinopel  war  der  geeignetste 
Ort  hierzu.  Zwar  war  es  eine  lateinische  Gründung,  zwar  wurde 
es  nach  Theodosiua'  I,  Tode  die  Beaidenz  der  oatrömischen  Kaiser, 
zwar  erhielt  es  grossen  Bevölkerungszuzug  aus  Illyrien  und  Thra- 
cien,  trotzdem  aber  war  und  blieb  die  Stadt  für  alle  Zeiten 
griechisch  und  wurde  gar  bald  der  Sammelpnnkt  aller  derer,  die 
Keicbthum  zu  erwerben  suchten,  oder  ihres  Besitzes  inmitten  einer 
üppigen,  prachtvollen,  von  Natur  und  Menschenhänden  gleich  reich 
und  schön  ausgestatteten  Weltstadt  so  recht  froh  werden  wollten. 
Dieser  griechische  Charakter  der  Stadt  trat  noch  viel  bestimmter 
und  schärfer  hervor,  seitdem  Constantin  der  Grosse  das  Christen- 
tfaum  zu  der  bevorzugten  Stellung  im  römischen  Reiche  erhoben 
hatte.     Bisher  hatte  die  Religion  des  Nazareners,    die  der  beil. 

1)  £p.  2  ad  areK.  Naz. 

2}  E\)rkel  (Qeeoh.  d.  Hub.  2.  Sd.  S.  163)  meint:  „man  könne  ans 
dieton  Benennungen  zugleich  einen  neuen,  vielleicht  den  allerstärkaten 
Beweis  hernahmen,  dasa  überhaupt  die  Eirohentöne,  nicht  blos  die  vier 
ambrosianischen,  sondern  auch  die  übrigen  vier,  sie  mögen  nun  hiuza- 

ästhan  sein  von  wem  sie  wollen,  griechiachen  ürgpruDgeB  waren".    Bei 
en  Nengrieohen  heiasen  die  authentiachen  Töne  snifuu  ^xo'- 
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Paulas  im  Jahre  bi  nach  Uacedonieu,  Athen  and  Korinth  ge- 
bracht hatte,  nor  lan^ame  Fortschritte  ^macht.  Ja,  je  reicher 
der  ethische  Gehalt  der  Platonischen  Philosophie,  je  edler  und 
erhabener  die  Poesie  des  Homer  and  der  gevaltigea  Tragiker 
Aeechylns  tind  Sophokles  erachien,  je  runer  and  idealer  das  Wirken 
nnd  Streben  unes  Demoathenes,  eines  Socrates  gewesen  war,  nm 
so  äberflflssiger  masste  den  Oriechen  die  christliche  Xiehre  er- 
scheinen, um  so  stärker  widersetzte  sich  das  natjonal-helleniBche 
Geföhl  dem  Christenthiun.  So  erkl&rt  sich  deim  anch  am  besten 
die  Eigenart  des  ersten  Bomantikers  aaf  dem  Throae,  des  Jnlianns 
Apostata,  des  Neffen  Gonstanlins  des  Grossen.  Die  Bibel  nnd  die 
dogmatischen,  mit  rhetorischen  Spitzfindigkeiten  darchtrflnkten 
Schriften  der  Arianer  kamen  ihm  schal  vor  im  Vergleich  za  der 
tiefaianigen  platonischen  Anschannng,  dass  die  Uenschenseele  ihre 
Heimat  in  reineren  Sphären,  nicht  in  der  Welt  der  Materie  habe 
und  dass  sie  nach  jener  überirdischen  Heimat  sich  Korücksehne. 
Trotzdem  entnahm  Julian  aus  dem  Ghristenthnm  Einrichtangen, 
die  ihm  für  seine  nenplatonische  Staatsreligion  geeignet  erschienen. 
Dem  heidnischen  Priesterthome  gab  er  die  christlich  hierarchische 
Terfassung  und  bestimmte,  dass  die  Priester  die  heiligen  Hymnen 
lernen  sollten,  die  filteren,  wie  die  in  neuerer  Zeit  entstandenen." 
„Obwohl  Theodosios  L  nnd  seine  Nachfolger  mit  aller  Energie 
gegen  die  heidnischen  Orakel,  die  Mysterien  and  Opfer  vorgingen, 
so  vermochten  sie  dennoch  nicht  das  national-hellenische  Gefühl 
zn  ersticken,  nnd  trotE  aller  Verbote  bestand  der  heidnische  Cult 
noch  bis  in  das  5.  Jahrhoudert.  Ja,  bei  dem  langjährigen  iried- 
lichen  Nebeneinanderleben  von  Christen  und  Heidrai,  bei  der 
grossen  Anerkennung,  die  christliche  Kirchenlehrer  wie  Gregor 
von  Nazianz,  Clemens  Alexandrinas,  namentlich  aber  Basilius  der 
Grosse  der  hellenischen  Bildung  in  Wort  und  Schrift  zollten, 
fühlte  man  den  Gegensatz  im  Volke  verhältnissmässig  wenig.  Als 
indessen  die  Stätte  von  Olympia  verwüstet  wurde,  and  das  Meister- 
werk des  Phidias,  die  Zensstatue,  in  das  Haus  des  Patriciers 
LausuB  nach  Constantinopel  kam,  und  das  Bild  der  Pallas  ü^öficexog 
von  der  Akropolis  in  das  Atrium  eines  anderen  Bürgers  der 
jungen  Weltstadt  gebracht  wurde,  als  endlich  gar  629  die  Uni- 
versität Athen  auf  Befehl  Kaiser  Jostinians  aufgehoben,  die  heid- 
nischeo  Tempel  in  christliche  Kitchen  verwandelt  wurden;  als 
mau  im  ehemaligen  Parthenon  auf  der  Akropolis  an  Stelle  der 
Promachos  die  Panagia  verehrte  and  der  Theseustempel  mit  seinen 
die  Thaten  des  Theeeus  verherrlichenden  Metopen  zu  einer  Kirche 
gemacht  vnrde,  die  dem  heil.  Georg  von  Kappadocien,  der  den 
Drachen  bezwingt,  geweiht  war:  da  erkannte  man  am  besten,  dass 
es  nicht  die  Gewalt  der  christlichen  Dynasten,  sondern  die  Zu- 
geständnisse waren,  die  das  Christenthum  dem  hellenischen  Heiden- 
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thiim  machte,  welche  jenem  zum  Siege  über  dieses  rerholfen 
hatten.  Ohne  Bedenken  odoptirte  das  Christenthnm  die  Wall- 
fahrten an  heilige  Stuten  und  gar  Vieles  ans  dem  Rituale  der 
Opfer,  so  dasB  man  mit  Recht  sagen  kannte:  ol  äXiiS^iüg  aotpol 
jiaiiffes  T^  btxXijolag  avj'MxTaßaivoyieg  elg  rfv  öyd'^ianlvfiv 
äad-4v€ivav  naQEdix^aav  oix  dUya  ix  tov  tte^l  rijg  &uaiag 
tviTMOV  Twv  ä^);a/((n'.i) 

Man  ging  in  den  Concessionen  an  die  eingewurzelten  Oe- 
br&nche  und  abergl&nbischen  Vorstelltingen  sogar  so  weit,  dass 
man  zur  H«hing  von  Gtebrechen  und  leiblichen  Uebeln  die  heid- 
nische Sitte  des  Tempelschlafes  und  der  Traumdenterei  in  christ- 
lichen Kirchen  duldete  —  wie  dies  das  Beispiel  des  heil.  Johannes 
Damaacenns  noch  aus  dem  8.  Jafarhnndert  bezeugt 

Somit  wird  man  ans  allen  diesen  ümstftnden  in  Bezug  auf 
die  Unsik,  die  im  Oult  der  christlichen  Kirche  eine  so  bedeutende 
Bolle  spielte,  den  analogen  Bchluss  zu  ziehen  berechtigt  sein,  dass 
man  an  dem  Oebranch  dee  heidnischen,  also  griechischen  Ton- 
systems,  bei  den  CultgesAngen  des  christlichen  Gottesdienstes  nicht 
den  mindesten  Anstoss  nehmen  konnte,  ja,  man  wird  getrost  sagen 
können,  dass,  wie  man  im  15.  und  16.  Jahrhundert  im  Abend- 
lande weltliche  Volkslieder  zu  christlich  frommen  Oesftngen  um- 
gestaltete, man  auch  im  5.  bis  7.  Jahrhundert  in  Griechenland 
Tolksthümhche  Ges&nge,  Hymnen  U.  dgL  in  den  Colt  der  cbrist- 
licheu  Kirche  herühemahm  und  dass  man  es  nicht  im  entferntesten 
als  ein  Sacrilegium  ansah,  dem  christlicheD  Kircbengesange  die 
hrädnische  Theorie  zu  Omnde  zu  legen.  Das  Gegentheil  hiervon 
wfirde  dem  in  Vorstehendem  kurz  dargelegten  Zeitgeiste  geradezn 
widersprechen.  Schreiben  doch  such  die  ersten  christlichen  Dichter 
des  griechischen  Morgenlandes  (z.  B.  Synesius  Gyrenaicus,  Gregor 
Ton  Nazianz  n.  a.  ft^Xt],  tpäai,  v6fiOi  wie  die  hellenischen  Dichter, 
und  der  MSrtyrer  Methodius  (f  312)  dichtete  —  und  komponirte 
gleichzeitig  ein  Farthenion,  in  dem  er  die  gleichartigen  Gtedichte 
Alkmans,  Findare,  Theokrits  und  Catnlls  Hymenaens  nachahmte. 
Wie  man  bei  den  Alteren  Dichtem  vftvot  elg  'AnbXktava  findet, 
so  schreibt  man  jetzt  v^ivoi  iig  X^ufrAv,  Etg  Ilavaylav  u.  s.  w. 

So  wurde  denn  also  Byzanz  d.  b.  Constautinopel  in  regem 
Wetteifer  mit  Alexandrien  die  Hochburg  griechisch -cbristlicber 
Bildung  und  Gesittung:  Trotz  der  ursprünglich  lateinischen  Grün- 
dung blieb  die  Stadt  griechisch  in  Sprache,  Gnltur  und  Sitte, 
griechisch  in  Kunst  and  WissenschafL  Freilich  nicht  in  dem 
Sinne,  dass  sie  Neues  schuf  und  hervorbrachte.  Die  Mission, 
welche  der  jungen  Weltstadt  geworden  war,  bestand  darin,  das 
Geschaffene    zu    bewahren:    die    Sch&tze    griechischer    Coltor    zu 


1)  Vgl.  Pandora,  Toraos  X*  oeX.  108. 
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pflegen  und  zn  hegen,  und  sie  im  geeigneten  Zeitpunkte  nach 
dem  Westen  zn  verpflanzen.  Und  diese  ihre  Mission  hat  sie  ge- 
treulich erfällt,  auch  in  Bezog  auf  die  Bewahrung  der  griechischen 
Mosiktheorie.  *)"] 

Zwar  daaerte  das  byzantinische  Beich  ein  Jahrtausend  lang; 
nnter  Jostinian,  in  der  Mitte  des  6.  Jahrhunderts,  konnte  der 
Znatand  sogar  gl&nzend  heissen,  aber,  wie  ein  neuerer  Schrift- 
steller mit  Becht  bemerkt,  es  war  der  „Phosphorglanz  der  Yer- 
wesnng".  Die  hjrsantinischen  Herrscher,  nmgeben  von  einer  cor- 
rapten  Bchaar  knechtischer  Höflinge,  sachten  vor  allem  durch 
orieatalisches  C^remoniell  and  pninkenden  Qlaaz  za  imponiren; 
man  kann  sagen,  daos  sie  es  bedauerten ,  das  Gold,  von  dem  sie 
strahlten,  nicht  auch  noch  vergolden  zn  können.  Das  Volk  von 
Constantinopel  bot  das  Bild  eines  entarteten  Föbels;  nnr  die  Par- 
teien in  der  Rennbahn  oder  dogmatische  Streitigkeiten,  in  die  er 
sich  anberafen  mengte,  vermochten  ihn  zu  einem  dsnn  allerdings 
fimatischea  Antheil  ao&nregen.  Das  Einzige,  was  in  diesem  Reiche 
noch  durch  ideelle  Macht  wirken  konnte,  waren  neben  den  kirch- 
liehen  Streitigkeiten  eben  jene  Factionen  des  Circos;  Theodora, 
die  schamlose  TAnzerin,  welche  durch  ihre  sehlauen  Künste  zum 
Throne  gelangte,  wendete  sich  mit  Erfolg  an  sie,  und  ein  andermal 
erregte  das  Volk  um  ihretwillen  einen  Aufstand.  Von  dra  Künsten 
fand  allein  die  Architektur  ein  Feld,  sich  in  übertrieben  prunk- 
vollen Bauten  zu  betb&tigen;  meinte  doch  JnstiniaD  mit  der  So- 
phienkirche öalomo  ubertrofTen  zu  haben.  Die  Malerei  durfte  gar 
keinen  eigenen  Gedanken  haben,  nichts  aus  innerem  Antrieb 
schaffen:  sie  stand  unter  der  geisterdrackenden  Controle  des  Glems, 
der  die  Bilder  nach  einem  unverbrüchlichen  Gesetz  (Sea^io^eala) 
geschaffen  wissen  wollte.  Die  bildende  Kunst  erstarrte  jetzt  za 
seelenlosen,  stets  mit  sklavischer  Treue  wiederholten  Typen.  Selbst 
die  Religiosität  im  byzantinischen  lieben  sieht  mehr  wie  knechtisch 
zitternder  Aberglaube  als  wie  die  echte,  in  Dank  und  Liebe  an- 
betende Gottesfiircht  aus.  Auch  das  gemalte  Kunstwerk  (wenn 
man  es  so  nennen  darf)  hatte  keinen  Werth  als  ein  Schönes, 
Edles,  Ideales,  was  es  gar  nicht  war,  sondern  als  Darstellung  eines 
religiös  verehrten  Gegenstandes.  "Fun  Bild  der  „Panagia"  konnte 
seine  Verehrer  mit  einem  gelben  Leichengesichte  oder  mit  einem 
schwarzbraunen  ansehen,  genug  es  war  ein  Bild  der  Panagia  nnd 
folglich  heilig.  Ob  Bilder  als  solche  Verehrung  verdienten  oder 
nicht,  konnte  den  Streit  mit  den  Ikonoklasten  bis  zu  fanatischer 
Wuth  anfachen.  Die  Darstellung  der  Martyrien  erging  sich  mit 
Wohlgefallen  im  Grausamen,  Grflselidien  und  Blutdürstigen.     Ein 


1)  Ans;  H.  Beimann,  Zur  Oesehiohte  und  Theorie  der  byzantiniMhen 
Musik  (VB  V.  1889.  H.  2  u.  i^. 
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solches  Bild,  wo  die  Kanst  zur  SklMvia  der  Pnmk§Dcht,  zum 
Ansdmcke  geistiger  Enechtseh&ft  nnd  in  ihren  Formen  zor  dürren 
Mumie,  vo  das  Ideale  in  gedankenlosem  Pmnk  and  aiimloser 
VerBchweDdnn^  geancht  wird,  wo  das  Elrhabene  dnrch  ein  am- 
atftndliches  Ceremoniell  erreicht  werden  will,  wo  im  Staat«  Knecht- 
sinn,  in  der  Kü^e  Äberglaabe  die  bewegenden  UScfate  sind,  kann 
den  idealen  Künsten  der  Poesie  and  Mnsik  keinen  günstigen  Boden 
des  Gedeihens  gewähren.  Die  Unsik  kam  nicht  einmal  mehr  als 
Mittel  sinnhcher  Anregung  in  Verwendiing,  obgleich  der  Kaiser 
seine  Spieler  (Pftgniotä)  ^)  hatte,  die  aber  eigentlich  nnr  ein  Trom- 
peterchor waren,  nm  den  Krdengott  mit  Intraden  zn  begrüssen 
oder  anzukündigen.  Dem  porpurgeborenea  Herrscher  genügte 
seine  schwere  gold strahlende  Pracht,  gegen  deren  soliden  Werth 
das  luftige  Spiel  der  Töne  eitle  Gaukelei  schien.  Was  an  Musik 
ertönte,  wenn  der  Kaiser  ausritt  oder  zur  Kirche  ging,  verdiente 
kaum  diesen  Namen.  Nach  der  Schilderung,  die  Codinus*)  von 
der  Einrichtung  des  byzantjniscben  Hofes  gibt,  wurde,  wenn  der 
Kaiser  zum  Ausreiten  fertig  zn  Pferde  saes,  auf  Trompeten,  Hör- 
nern (buccinae)  und  Pauken  in  ganz  eigener  Art  geepieltj  es 
klang,  als  fiebe  jemand  um  etwas,  oder  als  leide  er  irgend  ein 
Uehel,  also  kUgUch  und  jammervoll  Das  sollte  eigentlich  gar 
keine  Musik  sein,  sondern  ein  Signal  für  Leute,  die  dem  Kaiser 
mit  Bitte  oder  Klage  etwas  vorzutragen  gedachten.  Jene  Pfignioten 
des  Kaisers  bestanden  aus  Trompetern,  Honiblfisem  (Bucdnisten), 
PaukenschlAgem  and  Surallisten,  also  benannt  nach  einem  dem 
Sistrum  ähnlichen  Instrumente,  Surullium.  Ging  der  Kuser  am 
Weihnachtsfeste  zor  Kirche,  so  stimmten  die  Sänger  einen  Gesang 
an;  „Gott  lasse  deine  Hemchaft  lange  währen",  wozu  jene  In- 
strumente ihre  lärmend  pomphaften  Töne  hören  Hessen.  *)  Der 
Patriarch  Theophjlaktos  von  Constantinopel  brachte  sogar  weltliche 
Gesänge  in  die  Kirche.*)  Schon  Justinian,  der  ei^ge  Gtesetzgeber, 
warf  sein  Auge  auch  auf  den  in  Verfall  gekommenen  Kirchen- 
gesang. „Alle  Cleriker,  welche  bei  den  einzelnen  Kirchen  angestellt 
sind,"  verordnet  der  Kaiser,  „sollen  ungeheiasen  die  Nacht-,  Uorgen- 
nnd  Abendgeeänge  absingen,   damit  man  nicht  aus  ihrem  blossen 

IJ  Pägnioten,  wortlioh  Spieler  von  na^ot. 

2)  De  UffioialibnB  Falatli  Cpolitani  et  de  Officiis  Magnae  Booleiiae 
(ex  reo.  Im.  Bekksr,  Bonn  1839).  S.  31,  18. 

3)  A.  a  0.  8.  46,  ö  ff.  Wer  von  den  prahl eriacheii,  hoffärtig  devoten 
Eirohengäogen  der  bjzBatiniBchen  E&iaer  ein  lebaDdiges  Bild  habeo  will, 
sehe  da«  Mosaik  aus  St  Vitale  in  Baveana,  wo  Justinian  und  Theodors 
mit  ihrem  Gefolee  zur  Kirche  gehen, 

4)  Georg  Cedrenus  Eiat.  oap.  9.  Teoph^laktos  war  freilich  der  Mann 
dazu,  sieh  aus  der  Kirohe  zu  entfernen  und  den  CK>tteBdienat  hiaans- 
zuBohieben,  als  er  die  Nachricht  erhielt,  das«  eine  arabiiohe  Lieblings- 
stute  seinen  Maretall  mit  einem  Fohlen  besohenkt  habe.  In  diesem 
Harstall  hielt  der  Patriaroh  mehrere  hundert  kostbar  verpflegte  Pferde. 
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Zehren  an  den  Kirchengütem  merke,  inaa  aie  Cleriker  sind, 
wftlirend  sie  ihre  Pflicht  beim  Gottesdienste  nicht  erfüllen. "  *) 
Dass  ein  solches  G^esetz  aothwendig  wurde,  ist  ein  Beweis,  wie 
nachlässig,  ohne  Lust  and  Liebe,  der  Eirchengesang  in  Byzans 
betrieben  irarde.  Die  Spuren  der  Cormption  alles  byzantinischen 
Lebens  zeigen  sich  auch  hier  in  sehr  char&kteristiBchen  Zngen. 
Theodor  Balaamon  tadelt  es,  „dass  man  die  Reihen  der  Sftnger 
jetzt  vollständig  aus  Ehmucheu  zusammensetzte,  was  doch  früher 
nicht  geschehen  sei."*)  Wenn  aber  Joannes  Kameniates  erz&hlt, 
„dass  ein  zahlreicher  S&ngerchor  im  festlichen  Beigen  die  Augen 
der  Schauenden  ebenso  sehr  durch  seine  prächtige  Kleidung,  als 
ihre  Ohren  durch  Psalmengesong  ergötzte",  und  nun  triumphirend 
fortfilhrt:  „wo  ist  dagegen  nun  jener  fabelhafte  Orpheus,  wo  die 
Hose  Homer's,  wo  sind  die  Lockungen  der  Sirenen,  jene  E!r- 
findungen  der  Lüge"  u.  s.  w.,  so  erkennen  wir  ein  treues  Bild 
des  byzantinischen  Lebens  mit  seinem  die  hoble  Nichtigkeit  glüssend 
überdeckenden  Prunk. 

Einzelne  byzantinische  Kaiser  wendeten  allerdings  der  Musik 
eine  Aufmerksamkeit  za,  welche  unter  anderen  Verhältnissen  die 
Kunst  zu  fördern  geeignet  gewesen  wäre.  Theophilus  (829 — 842) 
soll  nicht  allein  Hymnen  gedichtet,  sondern  sich  auch  in  den 
Kirchen  am  Spielen  musikalischer  Instrumente  persönlich  betheiligt 
und  den  Geistlichen  200  Pftmd  Silber  angewiesen  haben,  damit 
sie  sich  in  der  Musik  mit  besserer  Müsse  ausbilden  könnten.  Dem 
Michael  Parapinacius  (za  Ende  des  11.  Jahrhunderts)  machte 
man  sogar  zum  Vorwurf,  dass  er  über  den  Musenkünsten  die  Re- 
gierungsgeschäfle  vernachlässige.  Um  1150  stand  der  Sänger  und 
Kitharepieler  Samotherns  Logotheta  um  sein^  Kunst  willen 
bei  dem  Kaiser  Manuel  in  ganz  besonderen  Gnaden.  Leo  der 
Philosoph  dichtete  Hymnen,  welche  der  kaiserliche  Sängerchor 
während  der  Tafel  absang;  die  Gäste  standen  dabei  alle  auf  und 
zogen  (wie  das  Buch  des  Porphyrogeneta  nber  die  Oeremonien 
des  byzantinischen  Hofes  berichtet)  zum  Zeichen  des  Respectes 
ihre  Oberkleider  aus.  Der  Byzantinismus  sieht  wirklich  wie  ein 
in's  Chinesische  übersetztes  Griechenthum  aus.") 

1) Omnei  Clerici  per  singnlaa  eooleiias  oonstituti  per  se  ipsos 

psallant  nootuma  et  matutina  et  veapertina,  neo  es  aoU  ecolesiastioamm 
reram  consamtione  olerici  appareant,  nomen  quidem  habentei  olerioomm, 
rem  antem  non  implentee  olerioi  oirea  litorgiam  Domini  Dei.  (Lib.  I. 
Cod.  tit.  3  de  epiicopis  et,  oteriois  §  10.) 

2]  Theodor!  BaU.  opera  in  der  Migne'ichen  Sammlung,  T.  187. 138. 
Somooan.  Tit.  I.  oap,  11  in  oan.  4  Synod.  7. 

8)  Hbit  Prof.  Müller  von  Psvis,  der  in  der  k  k,  Eofbibliothek  eu 
Wien  Tiele  Hunderte  byzantinisoher  staatlicher  und  kirohlioher  Terord- 
auDgen  u.  B.  w.  ans  den  alten  Handschriften  oopirt  hat,  Tersicfaerte  auf 
mein  Befr^en,  dass  von  Musik  darin  nirRends  auch  nur  eine  Erwähnung 
vorkonune.    Ich  habe  mir  fast  zur  Aufgabe  gemacht,  alle  möglichen 
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Für  „Ueberliefening  der  bildenden  nnd  banenden  E^ste 
gab  es"  sag:t  E.  Förster  tu  seiner  Gescbicbte  der  dentscben 
Kunst,  „zwei  Qnelleii,  neben  der  Eonst  in  Italien  noch  die  im 
byzantiniscben  Heicbe".*)  Die  Skizze  byzantinischen  Lebens, 
die  wir  zn  g«ben  rersncbt,  ISset  einen  Blick  in  die  Ursachen  thun, 
warum  dort  die  Tonkonst  nicht  gedieh,  vielmehr  ihre  antiken 
Traditionen  nnr  ein  gespensterhaftes  Schattenleben  föhren,  obschon 
das  Reich  mit  seiner  Pracht  tmd  Herrlichkeit  erst  1453  vor  dem 
TürkensTiltan  Mohammed  IL  znsammenbrach.  Italien  aber  wurde 
schon  vom  Beginn  des  5.  JahrbnndertB  an  von  den  Zfigen  und 
K&mpfen  der  Völkerwanderang  heimgesncht. 


Dritter  Abschnitt. 

Musik  und  Musikinstrumente  in  den  frflhesten  Zeiten  des 
europaischen  Abendlandes. 


Es  kam  die  Zeit,  daes  ein  reinigender  Sturm  über  die  Welt 
dahingehen,  dass  dem  cattivirten  aber  entarteten  Süden  rohe  aber 
gesunde  Elemente  von  Norden  her  eich  vermischen  sollten,  dase  die 
Völker,  ans  ihren  Wohnsitzen  aufgeBchreckt  nnd  verdr&ng^,  sich 
andere  StAtten  suchten  and  dass  mannigfachste  neue  Combinationea 
aus  ihrem  Zusammentreffen  hervorgingen.  In  jenen  Uebergangs- 
zeiten,  wo  es  in  Frage  gestellt  war,  ob  die  Menschheit  hinfort  ein 
wüster  Barbarenhanfe  bleiben,  oder  ob  eine  neue,  verjflugte  Mensch- 
heit als  Pflegerin  des  Gaten,  Wahren  und  Schönen  hervorkommen 


Werke  byzantiniBoher  Haierei  an  Tafelgemälden  und  Howiken,  die  mir 
je  irffendwo  vorgekommen  (nnd  es  ist  deren  eine  enorme  Mendel)  xa 
dorontorsohen,  ob  irgendwo  eine  Dantellniiff  singender  Engel,  mosika- 
liioher  Instrumente  n.  dgl.  zn  finden  Bei.  Nirgends  auob  nnr  eine  Spnr. 
In  der  Brera  zu  Mailand  findet  sioh  allerdinga  anter  der  BezeiolmnnK 
Scaola  greca  ein  Gemälde,  eine  Krönung  Hario'g,  wozu  ein  überani  stark 
besetztes  Engelorohester  anfspielt:  zwei  Portativorgeln,  Laoten,  Psalter, 
Harfen,  BlBsinstrumente,  Tambonrins.  Aber  das  Bild  ist  sicher  nioht 
byzantinisch  (schon  die  CompoBition  zeiift  es),  sondern  nnr  bjzantini- 
eirend,  von  irgend  einem  italienischen  E&nstler  (gemalt,  wie  ja  auch  die 


n  Otranto  sich  wesentUoh  byeantinisoh  gebildet  hatte,  und 
._..     _..  Tafi,  Jacob  Turrita  bis  auf  Cimabue  dem  Style  der  Byzan- 
tiner   folgten.     Auch   ans    den    Gesohiohtawerken    Hertabergs    („desch. 

rt_:_-.T.„_l J .-1    J        .1 1 1 J A      T-U^^-U       /1-11_-       torjt^    __  J  .   ^  Vi L 


Orieohenlands  seit  d.  Absterben  d.  ant,  Lebens".  Gotha.  1876  und:  „Qescb. 
des  ^z.  und  des  Oim.  Beiohei",  Berl.  1883)  geht  hervor,  dass  die  Husik 
im  Öfiäntlichen  Leben  des  byzantinischen  Beiohes  eine  imbedeutende  Bolle 
gespielt  bat, 

1)  1.  Bd.  8.  28. 
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irerde,  war  ee  die  Kirche,  in  deren  Ab^I  eich  jene  heiliges  Beätz- 
thnmer  des  menschlichen  Geistes  flächteten.  Die  Ueberlieferong, 
wie  jener  grosae  Papst  Leo  dem  blutigen  H&nne,  der  sich  die 
Geiflsel  Gottes  numte,  kAhn  entgegentrat  nnd  der  Yerwäster  sich 
vor  dem  Trehrlosen  Greise  bangte,  m&g  ein  Bild  der  ganzen  Epoche 
heissen.  Die  Kirche  trat  den  Yölkem  lehrend,  mahnend,  abirehrend, 
Bitte  nnd  Bildung  bietend  entgegen,  und  sie  beugten  sich  nnd 
nahmen  das  Geschenk  mit  dankender  Ehrlnrcht  an.  Jetzt  mischten 
räch  die  Elemente  eu  der  künftigen,  neuen,  romantischen  Kunst, 
Die  nordischen  Ydlker  hatten  ihre  Lust  am  Gesänge.  E^n 
Volk,  das  unter  seinen  Göttern  einen  Gott  der  Dichtung  kennt, 
jenen  Braga,  in  dessen  Hflnden  die  Harfe  liegt  und  welchem  Iduna, 
die  Wahrerin  der  unsterblich  machenden  goldenen  Aepfel,  rer- 
mfthlt  ist,  wuaste  den  Zauberreiz  der  Dichtung  im  geordneten 
Worte  wie  in  geordneten  Tönen  wohl  zu  erkennen,  und  in  der 
sinnigen  Klangapielerei  des  Stabreimes,  wie  in  den  späteren  ge- 
reimten Verasoblüsaen,  liegt  entschieden  ein  gewisses  musikalisches 
Element  Für  die  Germanen  waren  alte  Lieder  die  einzigen  Ur- 
kunden nnd  Gescbichtsdenkmale,  in  denen  sie  den  erdgeboreuen 
Thnisko  nnd  seinen  Sohn  Uannus  als  Stifter  ihres  Geschlechtes 
besangen,^)  Tacitna  erwähnt  auch  eines  zu  seiner  Zeit  bei  den 
„barbarischro  Nationen"  allgemein  gesungenen  Herm&nnliedes. 
Die  Weise  dieser  uralten  Heldenlieder  klingt  nach  in  dem  nrkr&f- 
tigen  Liede,  wie  die  gewaltigen  Kecken  Hiltebrant  und  Hadha- 
brant,  Vater  und  Sohn,  im  Zweikampfe  zusammenstiessen,  nach 
Fenssner's  Annahme  um  das  Jahr  700  gedichtet.*)  In  Zeiten, 
wo  Dichtungen  solcher  Art  entstehen,  tönet  was  gedichtet  wird 
im  Gesänge  vom  Munde  des  Dichters.  Solche  Lieder  wurden  bei 
den  nordischen  Völkern  mit  der  Harfe  begleitet,  wie  Yenantius 
Fortunatus,  Bischof  zu  Foitiera  zu  Anfang  des  7.  Jahrhunderts, 
ausdrücklich  erwähnt.*)  Hatten  die  Römer  sich  in  Deutschland 
festsetzen,  aber  den  freiheittrotzigen  M&nneTD  ihre  Cultur  nicht 
au&wingen  können,  so  glückte  es  besser  bei  dem  celtiscbea  Nach- 
barrolke  der  Gallier,  welche  in  ihrer  Halbcultor  gleichwohl  weit 
mehr  den  Eindruck  von  Barbaren  machen,  als  die  ganz  unculti- 
Tirten  Germanen.  Ursprünglich  hatten  die  Gallier  gleich  den 
Germanen  ihre  Barden,  welche  zur  Harfe  Heldenlieder  sangen, 
sie  feuerten  sich  mit  Gesängen  zum  Kampfe  an  nnd  Hessen  rauhe, 

11  Taoiti  Oermania  2. 

2j  Welch  CT08SB  Bolle  der  Gesang,  insonderheit  der  Cborgesang  im 

Sriraten  wie  öfientliehen  Leben  der  alten  Oermanen  spielte,  hat  Carl 
[üllenhoff  gezeigt.  Vgl.  dessen  Commentatio  de  antiqaiBStma  Germano- 
mm  Ppesi  ohorioa.    Akad.  Festschrift.    Kiel  laiT. 

3)  Sola  bombioans  barbaros  leudos  karba  relidebat  (in  der  Epistel 
von  Gregor  von  Tonn.    I.  Poemat.)    Leudi  sind  die  Lieder. 
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Btarktdnende  HSruer  dazu  ertönen.  Nachdem  CSssr  das  Land  der 
KömerheiTBchaft  unterworfen,  mischteD  sich  rGmiscbe  Sitte  und 
Bildung  mit  den  alten  Gewohnheiten.  Hit  dem  römischen  Wesen, 
mit  dem  Opferdienst  und  dem  Theater  kam  ohne  allen  Zweifel 
auch  die  Bpecifiach  römische,  d.  b.  die  antike  Musik  nach  Qallien. 
Ein  überaoB  merkwürdiger  Fnnd  wurde  neuerlich  in  Arles  an  zwei 
andk  geformten  Sarkophagen  ans  dem  6.  oder  7.  Jahrhunderte 
gemacht,  aof  denen  pneomatiache  Orgeln  abgehildet  sind,*)  so  dass 
sich  also  die  Kenntniss  dieses  Instromentes  im  Abendlande  nicht, 
wie  man  bisher  annahm,  aus  den  Züten  Pipin's  datirt.  Unter 
deD  Reliefs  des  Fussgestells  des  von  Tbeodosins  auf  dem  jetzt 
Almeidan  geheissenen  Platze  zu  Constantinopel  aufgestellten  Obe- 
lisken findet  sich  auch  die  Abbildung  zweier  kleiner  pneumatischer 
Orgeln  mit  ihren  Spielern  und  B&lgetretem.*)  £a  kann  nicht 
be&emden,  wenn  die  Römer  das  beliebte  Instrument  auch  in  die 
westlichen  Provinzen  mitnahmen. 

Mit  dem  Chris  tentbnme,  das  sehr  bald  anch  in  OaUieu  Ein- 
gang fand,  verbreitete  sich  dort  ancb  der  Ambrosi&niache  Eirchen- 
gesang  vorzugsweise  durch  die  Bemähungen  Gregor's  von  Tours, 

Dem  keltischen  Stamme  gehörten  auch  die  Bewohner  des  von 
Gallien  durch  einen  nicht  bedeutenden  Heereskanal  getrennten  Bri- 
tannien. Bei  den  Bewohnern  des  britischen  Welscblandes,  welche 
ihre  alten  Sitten  bis  tief  in  die  christliche  Zeit  hinein  beibehielten, 
ja  bis  auf  den  heutigen  Tag  Eigenthmnlichkeiten  zeigen,  erhielten 
sich  die  Barden  als  Pfleger  einer  originellen  Poesie  und  mnsi- 
kaüscfaen  Recitation  in  besonderem  Ansehen.  Edward  Jones  glaabt 
die  Anregungen  zu  diesem  in  seinem  naturwüchsigen,  wilden,  tüch- 
tigen Wesen  eigenthümücb  anziehenden  Sängertbume  in  den  wild- 
romantischen Schönheiten  der  welschen  Gebirge  suchen  zu  sollen.^ 
Die  Sänger  waren  die  Bewahrer  und  Verkündiger  des  Nachruhmes 
edler  Helden,  ihr  Gesang  die  Zierde  der  Königshöfe.  Im  Leben 
des  heil.  Kieranus  wird  berichtet,  „dass  König  Angus  von  Munster 
(um  490  T.  Chr.)  vortreffliche  Harfenschlager  hatte,  welche  vor 
ihm  die  Thaten  der  Helden  in  snssklingenden  Liedern  zur  Harfe 
sangen".*)  Robert  of  Brunne  lobt  es  an  den  schottischen  Minstrels 
Thomas  of  Erceldoune  und  Kendal,  dass  sie  nur  vor  Adligen  und 
Vornehmen  (pride  and  nobleye)  sangen.     Das  Ansehen,  in  welchem 


)  Hitgetheilt  von  CooBsemaker  im  Slämoire  wax  Hncbald, 

)  Die  Abbildung  «ehe   man   in   dem  PraabtwerkB;   P.  de  Laoroix, 


noyen  äge  et  la  reiiaissance.    Paris  1840. 

8}  Wer  «iob  grnndlioli  zm  belehren  wünsoht,  mag  das  Bnoh  von 
Edward  Jone«,  MuBioal  and  poetioal  reliks  of  the  Welsh  Bards.  London 
1784  nnd  1794  (2.  Ausg.  1802)  sur  Hand  nehmen. 

4)  Begem  Homoniae  Angueinm  oithariitas  habnisse  optimo«,  qm 
dnlciter  ooram  eo  acta  heroum  in  carmine  citbarizantes  canebant  (oitirt 
in  Transaat,  of  the  So;al  Irish  Aoaderny  Bd.  XTL  Th.  1.  S.  a2ö> 
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die  keltiHchen  Barden,  die  Hofdichter  (FriTeirz,  Penceirzion)  standen, 
wat  also,  wie  begreiflich,  sehr  bedeutend.  Wie  ^obs  ihr  Ein- 
flnsB  auf  das  Volk  war,  zeigt  schon  der  Umstand,  daas  Eduard  I. 
von  England,  als  er  sich  1284  Wales  endlich  völlig  unterworfen 
hatte,  zu  dem  grausamen  Mittel  griff,  Bftmmtliche  Sänger  und 
Harfenspieler  hinrichten  zu  lassen.  Hach  dem  kyrnriecheu  Worte 
Llais,  welches  so  viel  bedeutet  als  Summe,  Ton  oder  Qesang, 
hieas  im  Gftlischen  und  Ersischen  Lied  oder  Gresang  Laoidh,  Laidh 
oder  Laoi,  ein  Wort,  das  als  Ley  in  das  Ängeloftchsiache,  als  Lay 
in's  Hittelenglische  überging,  noch  zur  Zeit  der  Troubadours  imd 
Minstreb  in  der  Form  Lai  (Plural  Lais  oder  Laiz)  in  Anwendung 
war  und  als  Leicb  in's  Mittelhochdeutsche  aufgenommen  wurde, 
ja  selbst  den  Formen  des  gothischen  linthon,  des  altnordischen 
liodh,  des  althochdeutschen  liod,  des  mittelhochdeutschen  liet  und 
dem  jetzt  gebriuchlichen  Worte  Lied  verwandt  erscheint,*)  Noch 
zur  Blüthezeit  des  Troubadourgesanges  waren  die  bretonischen 
Lais  ganz  besonden  beliebt  und  scheinen  eine  eigene  Unterart 
der  ganzen  Gattung  gebildet  zu  haben;  „les  saiyi  de  dorn  lais  de 
bretcnt,^  un  Un  m  firent  li  BrOun"  und  andere  ähnliche  Wen- 
dungen Bind  den  Dichtem  jener  Zeit  sehr  geläufig.  ,, Durch  die 
Jongleure",  sagt  Ferdinand  Wolf,  , .wurden  diese  bretonischen, 
normandischen  and  anglo-normandischen  Volkslieder  und  Volks- 
weisen, lais,  weithin  verbreitet,  und  vorzüglich  scheinen  die  ersteren 
so  beliebt  geworden  zu  sein,  dass  sie  selbst  bei  den  UeiBt,erD  der 
höfischen  Kunst,  den  Troubadonrs,  Eingang  fanden,  wie  daraus 
erhellt,  dass  sie  hretonische  Weisen  ihren  eigenen  Spiellenten  em- 
pfahlen".') Auch  die  Schotten  waren  Geeangsfrennde  und  ihre 
(allerdings  weit  später  entstandenen)  noch  jetzt  gangbaren  Volfcs- 
melodien  gehören  zu  den  schausten  BMten  des  Volksgesanges. 
Sonderbar  und  eigen  ist  es,  dass  die  alte  gfilische  Skala  gleich 
der  alten  chinesischen  der  Quarte  und  der  Septime  entbehrte. 

Von  einer  wirklichen  Tonkunst  dieser  Völker  der  Nordh&lfte 
Ehiropa's,  von  einer  „Musik  bei  den  Germanen,  Galliern"  u.  a,  w, 
kann  nicht  die  Bede  sein.*)  Was  wir  von  ihren  Liedern,  ihrer 
Frende  an  Dichtung  und  Gesang  durch  Ueberlieferung  wissen,  be- 
weist eben  nnr  das  Vorhandensein  einer  Anlage  zur  Kunst,  nicht 
schon  der  Kunst  selbst.  Wo  hätte  diese  auch  eine  Statte  finden 
sollen  in  einem  Lande,  wie  damals  Deutschland  war,  voll  Wälder 

1)  Ich  entnehme  diese  Deduotion  dem  vortreffliohan  Buche  von  Fer- 
dinand Wolf:  üeber  die  Lais.    Heidelb.  1841  (S,  8  and  157). 

2)  Aus  li  fablel  dan  dieu  d'omours,  bei  Wolf  S.  6. 

3)  A,  a.  0.  S.  10. 

4)  Ich  nehme  daher  Umgang  von  einer  „Uusik  bei  den  Qalliem,  bei 
den  Britanniem"  n.  s.  w.  also  amstandlich  zu  handeln,  wie  Forkel  im 
3.  Bd.  seines  Werkes  thnt 
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und  Sümpfe,  nnter  rauhem  Himmel,  dessen  Bevobner  dem  Za- 
B&mmenleben  in  ötftdten  feind  in  einzelnen  Gehöften  haust«], 
dessen  M&nner  in  Krieg  nnd  Jagd  ihre  BeschKftigang  &nden  imd 
ausserdem  ihre  Tage  in  trSger  Rohe  huilebten,  oder  die  Zeit  in 
der  Aufregung  des  Tmnkes  nnd  Wörfelspieles  hinter  sich  brachten? 
Aber  diese  blonden  Biesen  mit  den  unwirsch  blickenden  blaneo 
Atigen  waren  sittenrein,  Uenschen  voll  frischer  Urkraft  eines  C&ch- 
tigen  Yolkscharakterfl,  gnmdehrlich,  goldtreu,  voll  Ehrfurcht  für 
das  Heilige  und  trotz  der  rauhen  Anssenseite  von  grosser  Gemfiths- 
tiefe,  die  sich  in  einzelnen  zarten  Zügen,  z.  B,  in  ihrer  Achtung  vor 
den  Frauen,  äusserte.  Ihnen  gegenüber  stand  die  Cultnr  der  antiken 
Welt,  entartet  in  ihrer  Verfeinerung,  fast  ruchlos  in  ihrer  Ent- 
artung, ausgelebt  in  ihrer  Ruchlosigkeit,  in  ihrer  Aosgelebtheit 
nnßlhig  neue  lebeoskrAflige  Blüten  zu  treiben.  Sie  brach  vor  dem 
Andränge  zusammen,  und  wohl  mag  man  in  Christophoms,  dem 
gemüthhchen  Riesen,  der  das  Christuskind  durch  die  stürmenden 
Ueeresflnthen  glücklich  auf  seinen  Schultern  hindnrcbrettet  und 
dann  treuherzig  meint:  „das  sei  ein  schwer'  Stück  Arbeit  gewesen", 
das  Sinnbild  der  Germanen  erbUcken.  Hit  dem  Ghristeuthome 
überkamen  de  auch  Bildung  und  mit  der  Bildung  die  Künste,  von 
Musik  insbesondere  den  Kircbengesang.  Das  war  aber  kein  ein- 
faches Hinnehmen  und  nachahmendes  Fortsetzen  antiker  Kunst. 
Dasu  hatten  die  ungeschlachten  Lehrlinge  zu  wenig  Anstelligkeit 
und  zu  viel  eigene  und  eigentbümliche,  einstweilen  freihch  noch 
latente  Kunstanlage  in  sich,  die  sich  dereinst  in  ihrer  besonderen 
Weise  beth&tigea  eoUte.  Es  macht  einen  fast  humoristischen  Ein- 
druck, wenn  wir  beim  Diaeon  Johannes  im  Leben  des  heil.  Gregor 
lesen,  wie  die  Allemsnnen  und  Gallier  sich  vergeblich  anstrengten, 
den  römischen  Kirchengesang  auszuführen,  wie  ihre  ungefu^gen 
Kehlen,  unl&hig  die  Feinheiten  einer  Melodie  hervorzubringen,  nur 
ein  rauhes,  dotmemdes  Gebrüll  nnd  Töne  hören  lieseen,  welche 
dem  Gepolter  eines  bergabrollenden  Lastwagens  ghchen.  Aber  es 
war  ein  eigentbümhch  tiefsinniger  Zug  in  diesen  Barbaren,  und 
aus  diesem  Zuge  ist  die  romantische  Kunst  aufgeblüht  und  vor 
allem  die  romantischste  der  Künste,  die  Musik.  Die  gothische 
Baukunst  und  die  musikalische  Folyphonie  (zwei  verwandte  Mani- 
festationen derselben  Kunstanlage  im  entgegengesetztesten  Stoffe, 
im  hart -materiellen  Stein  und  in  der  unkörperlicben  Schallwelle) 
Bullten  durch  sie  entstehen.  Auch  ihre  nationalen  musikalischen 
Instrumente  erscheinen  wie  eine  erste,  entfernte  Ankündigung  der 
Bedeutung,  zu  welcher  die  Tonkunst  einst  bei  ihnen  gelangen 
sollte.  Den  antiken  Lyren  und  Doppelpfeifen  hat  die  Musik  des 
christlichen  Europas  gar  nichts  zu  danken;  aber  von  den  Geigen 
nnd  Harfen  der  Barbaren  fuhrt  allerdings  ein  wenn  auch  weiter 
Weg  bis  zu  den  Wundem  unserer  lustrumeutalmuBik. 
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Das  InBtnunent  der  nordiaclien  Skalden,  der  deatschen  and 
gallischen  Barden,  der  britischen  S&nger  war  die  H&rfe.  Das 
Älteste  Denkmal,  das  wir  darüber  besitzen,  ist  eine  als  Beliqoie 
aufbewahrte  irische  Harfe  im  Trinity-College  zn  Dublin,*)  daneben 
gut  gezeichnete  Abbildnngen  in  einem  aus  dem  8.  Jabrhnndert 
herrührenden  Uannscripte  des  Klosters  St.  Blasien.  Die  britische 
Harfe  erscheint  hier  unter  dem  Namen  cytbara  anglica.  Ihr  Name 
war  im  Gftlischen  and  Irischen  Cruit  oder  Glarsach,  die  Waisen 
nannten  sie  Telyn;  ähnlich  klang  ihr  Name  im  Bretonischen,  wo 
sie  Talen  hiess.  Sie  galt  den  spätrömischen  Schriftsteilem  fnr 
ein  specifisch  barbarisches  Instroment  im  Gegensätze  zur  antiken 
Lyra.*)  Sie  war  den  heutigen  einfachen  Spitzharfen  sehr  fthnlicfa, 
mit  einem  Schallkasten,  Vorderholze  and  schrtkg  gespannten  Saiten 
versehen  and  stets  auf  die  Tnangelform  basirt,  wenn  aach  Ober- 
und  Vorderholz  zaweilen  geschwungen  war  and  eine  Biegung 
(meist  nach  aussen)  machte.  Diese  Harfen  waren  ron  massiger 
G-rösse  (wie  nch  ans  Abbildungen  schliessen  lässt,  wo  sie  ^ 
Spieler  in  Hftaden  hat)  and  leicht  tragbar.  Bei  den  Gastmahlen 
der  Angelsachsen  reichte  zuweilen  ein  Gast  dem  andern  das  In- 
strument, der  dann  daza  tÖa  Lied  sang,  ähnlich  der  griechischen 
Sitte  der  Skolien.  Diese  gesellige  Pflicht  traf  alle  Gaste  nach 
der  Beihe.^  Eine  Harfe  mnsste  jeder  besitzen;  dem  Gläubiger 
war  es  verwehrt,  die  Harfe  seines  Scholdners  za  pfänden.  CleBpielt 
wurde  bald  mit  der  blossen  Hand,    bald  mit  einer  Art  Plectrum; 


1)  Hawkini  (Eist,  of  Hub.  2.  Bd.  S.  273)  safft:  of  instramenta  in  com- 
mon use,  it  is  indisputable  that  the  triangiüar  harp  is  by  far  of  tha 
greatest  antiqnity.  Vgl.  EipkinH,  MoBioal  inatrumenta.  Edinb.  ISäS.  P.  Hu.  m. 
j^  Es  genüge  die  bekannte  Stelle  das  VenantinB  Fortonatus  (lib.  VU. 
carrn.  8.  ad  Lnpnm  duoem)  in's  QedSohtnisa  EUJÜokzarofen: 
Sed  pro  me  reliqoi  laades  tibi  reddere  oertent 

,  Et  qua  quisque  valet,  te  ^reoo,  voce  aonet; 

Bomanngque  lyra,  plaudst  tibi  BarbaroB  harpa, 

GraeouB  AohiUiaoa,  Chrotta  Britanna  oanat. 

Ferdinand  Wolf  (üeber  die  Lais  S.  58)  bemerkt  dazu:  LaBsen  sich  darin 

nioht  BohoD  die  LaiB  de  harpe  et  de  rot«  des  Waoe,  der  Marie  de  France 

n.  A.  erkennen? 

3]  Nonnnncruain  in  oonvivio,  com  esset  laetitiae  causa,  nt  omues  oan- 
tare  deberent,  iue,  ut  adpropinquare  aibi  oitbaram  oemebat,  Borgebat  a 
media  ooena.  Beda  IV.  ü4.  Dia  aoseant  intereBsanta  Schilderung  eines 
Eolohen  Weohselgesongea  der  Gäste  zur  Harfe  findet  sieh  im  roman  dn 
roi  Born,  wo  es  dann  heisst; 

a  Onfer  en  aprds  fa  la  harpe  baillSe 

E  del  lai  qu'il  fist  fu  la  note  esootöe 
Loex  l'unt  qnant  il  vint  jeka  ä  la  finSe 
I^l  en  reng  en  apris  fu  la  harpe  liverie. 
A  chetcun  pur  fiarper  fu  la  harpe  commandie 
Chescims  i  harpa,  vileins  seit  q^uil  deTäel 
En  cel  lern  sttrent  tuit  harpe  bieii  monier 
Cum  plus  erl  curteU  hom,  laut  plus  sot  det  mestier  etc. 
Ambros,  Oesoliichte  der  Uualk.   U.  3 
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die  Sftit«n  waren  bald  Darm-,  bald  Drahtsaiten.^)  Eine  eehr  kleine 
Abart  der  Harfe  in  Form  eines  gleicbseitigen  Triangels,  qner  mit 
Saiten  bespannt  und  mit  dem  Plectnim  gespielt,  kommt  auf  einem 
angelsäclisiBchen  Maniucript  des  12.  Jahrhunderts  vor;  sie  wird 
von  den  alten  Schriftstellern  als  Githara  barhara*)  oder  anch  als 
Fsalterinm')  bezeichnet.  Die  sogenannte  C^hara  tentonica,  wovon 
das  UanuBcript  von  St.  Blasien  gleichfalls  Abbildungen  enthält 
und  welche,  nach  dem  Namen  zn  achliessen,  die  Torzngeweise  in 
den  deutschen  Oauen  gebr&achliche  Abart  der  Harfenfonn  gewesen 
sein  mnss,  nähert  sich  mehr  der  Lyra  als  der  eigentlichen  Harfe. 
In  der  einen  roheren  Gestalt  ist  das  Instnuneut  ein  viereckiges, 
längliches  Brett,  in  seiner  obern  Hälfte  zu  einem  Rahmen  aus- 
geschnitten. Unten  sind  fiinf  Saitenhalter,  völlig  jenen  der  Geige 
gleichend,  angehracht,  und  an  jedem  davon  sind  wieder  vier  Saiten 
gespannt,  die  am  anderen  Ende  am  ohem  Theile  des  Rahmens 
befestigt  erscheinen.')  In  etwas  ausgebildeterer  Form  gleicht  das 
loatmment  dem  Corpus  einer  Guitarre  ohne  Hals,  die  ober«  Hälfte 
rahmenartig  von  leidbt  geschwungenen  Armen  gebildet  und  von  einem 
einzigen  Saitenhalter  ans  siehen  Saiten  fächerförmig  gespannt.") 

Noch  weit  wichtiger  als  die  nordischen  Harfen  waren  für  die 
Musik  jene  Geigeninstrumente,  welche  bei  Venantius  Fortunatos 
unter  dem  Namen  Crotta  vorkommen  und  den  keltischen  Volks- 
stämmen  eigen  waren.  Der  kymräche  Name  lautete  Crwth,*)  die 
Angelsachsen  nannten  das  Instrument  Crudh,  gadheliseh  hiess  es 
Cruit,  englisch  Crowth.  Es  ist  im  Wesentlichen  dasselbe  Instrument, 
welches  von  den  Schriflstellem  des  Mittelalters  als  Rata  oder 
Rotte  so  oft  erwähnt  wird,  wie  denn  der  Name  Botta  offenbar 
ans  der  keltischen  Benennung  Crowd  entstanden  ist.  Allerdings 
wurde  allmähhch  die  keltische  Urform  des  Instrumentes  modi£cirt, 
handhcher  gemacht,  und  je  weiter,  desto  ähnlicher  wurde  die  Rotte 
unserer  Viola  und  Violine,  oder  vielmehr  sie  gestaltete  sich  all- 
mählich zu  diesen  Instrumenten  um.  Die  nordischen  Geigeninstru- 
mente sind  also  unbestreitbar  die  Ahnen  der  Saiteninstrumente 
unseres  Orchesters,  dieser  Träger  des  edelsten  Ausdrucks  der  In- 
strumentalmusik. Das  saitenbezogene  Geigeninstniment  wurde  im 
Spätlatein  nach  dem  Worte  fides  (Saite)  fidula  oder  vidnla  genannt, 

1)  Ee  wird  vermathet,  die  Harfe  mit  Darmseiten  habe  Cruit,  jene 
mit  HetalleaiteD  Claraaoli  gelieisBen. 

2}  Est  autem  gimilitudo  oytharae  barbarioae  in  modiim  deltae  lilerae. 
GS  I.  03. 

3)  Mannsor.  des  13.  Jahrhunderts,  zu  Tergleioben  bei  CouBsemaker  a.  s.  O. 

4)  Gerbart,  De  canta  Bd.  IL  Taf.  XXIX  Fig.  8.  Trotz  der  20  Saiten 
ist  es  wohl  nur  ein  Pentachord  mit  fünf  Tönen,  nämlich  je  vier  Saiten 
in  demselben  Ton  treatimmt. 

5)  A.  a.  0.  Taf.  XXXH.  Fig.  17. 

6)  Tgl-  C.  Engel,  ReiaaroheB  into  the  early  hist.  of  tha  violin  family, 
Lond.  1883. 
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idenÜBch  mit  dem  in'e  Deutsche  übergegani^eti  videle  (wie  z.  B. 
üu  Nibelungenlied  Volker's  Instminent  genannt  wird)  oder  mit 
dem  noch  jetzt  populären  „Fidel ''.^)  80  sagt  Constantinus  AfricanuB, 
ein  Scbrifisteller  des  11.  Jahrhunderts,  in  einer  Abhandlung  über 
die  Heilung  von  Krankheiten:  „vor  dem  Kranken  soll  süsser  Uosik- 
klang  tonen  von  Glockenspiel,  Yidula,  Eotta  und  Khnlichem." *) 
Vidula  und  Rotta  sind  aber  dasselbe  Instrument;  in  einer  An- 
merkung zu  Alain's  de  Lille  (aus  dem  13.  Jahrhundert)  de  planet» 
naturae  wird  bemerkt:  die  „Vioel"  oder  „Fitola"  beisse  sonst 
auch  „de  Boet".^  In  einem  Vocabular  von  1419  heisst  es:  rott, 
rvbeha  est  parva  figella.  Gerson,  der  berühmte  Kanzler  der  Pa- 
riser Universität,  vergleicht  die  „viella"  dem  Kebec,  d.  h.  dem 
kleinen  von  den  Baracenen  entlehnten  Geiglein  der  TrouveurB, 
und  sagt,  letzteres  sei  kleiner/)  Aucb  Hieronymus  de  Motavia 
(aas  dem  13.  Jahrhundert)  erwähnt,  dass  das  Babebe  oder  Rebec 
bloss  drei  Saiten,  die  „Vielle"  dagegen  deren  iunf  bis  sechs  habe.'*) 
So  führte  also  das  Wort  fidula,  nochmals  und  in  anderer  Weise 
corrumpirt,  durch  die  Zwischenformen  Figella,  Vielle  und  Vioel 
BU  dem  noch  jetzt  gangbaren  Worte  Viola,  Das  Wort  Kotta 
galt  selbst  den  mittelalterlichen  Scbriftstelleni  für  barbarisch;*) 
es  ist,  wie  schon  bemerkt,  mit  dem  brittiscben  Crwth  dasselbe. 
Manche  Schriftsteller,  wie  Cotton  (11.  Jahrhundert)  und  de  Muris 
(14.  Jahrhundert)  nennen  das  Instrument  auch  phiala,  abermals 
eine  Umbildung  der  fidula  oder  viella. 

[Eine  der  ältesten    Formen  des   Crwth    findet    sich    in   einer 

1)  Vgl.  indessen  Du  Gange,  Oloasatre  61,860  und  Fr.  Diez,  Etymologe 
Wörterbnoh  der  roman.  Spraehen  18,  8.  172. 

2)  Ante  infirmnm  dnlclB  sonitui  fiat  de  musicomm  generibus,  sicut 
oampanula,  vidula,  rotta  et  similibuE  (de  morb.  curat.  I). 

S)  Lira.  Vioel :  Lira  est  qnoddsm  genus  oithsrae  vel  fitola,  alioqain 
d«  Roet.  Hoc  instrumentum  est  multum  vulgare.  (Das  Mannscript  besitzt 
Baron  Beifenberg.  Die  Stelle  wird  citirt  von  Coussamaker:  Memoire  aur 
Huobald.  S.  174 ) 

4)  Traotatus  primns  de  oanticorum  originali  ratione.  Tomvs  primus. 
Im  HL  Bande,  Pars  1,  der  Opera  omnia  ^annis  Genonis.  Antwerpae 
1706.  3p.  627. 28.  Symphoniam  pntant  aliqui  viellam,  vel  Bebeooam,  qaae 
minor  est.  At  vero  reotiua  existimatur  esse  Musioam  tale  instrumentum 
quäle  eibi  vindicavernnt  Bpeoialiter  ipsi  cBeci.  Haeo  sonum  reddit,  dum 
una  manu  reaolvitur  rota  parvula  thnre  linita,  et  per  alteram  applioatur 
si  oum  oertia  olavibos  ohordnla  nervonim  prout  in  cithara,  ubi  pro  diver» 
eitate  tractuum  rotae  varietas  barmoniae  dulcie  amoenaque  reBuItat,  — 
Geraon  hat  hier  indessen  offenbar  das  Organistrum  im  Sinne,  wovon 
weiter  nnten  die  Rede  lein  wird. 

5)  Notker  Labeo  (aus  dem  10,  Jahrhundert)  nennt  die  Rote  „sieben- 
eaitig"  —  —  föne  diu  aint  4ndero  Ih-ün,  tinde  ändero  rötän  iö  stben  lieten, 
ünde  sibene  geÜdto  gewerbet.    (G3  L  96.) 

6)  Notker  (in  ajmb.  Athanasii)  bemerkt,  dass  die  Indicratorea  daa 
alte  Fsalterinm  „ad  sunm  opua  traxerant,  ejus  formam  oommoditati  snae 
habilem  feoerant,  et  plares  chordas  anneotentea  et  nomine  barbarieo  Rot- 
(am  appellanles." 
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ans  der  Abtei  3.'  Martial  in  Li^noges  stammenden  Handschrift  der 
Pariser  Bibliothek*)  abgebildet;  das  Instnimeut  bat  3  Suten,  die 
über  einen  emfachen  sattelartigen  Steg  gespannt  sind  und  weist 
vor  allem  ein  dieser  Instrumentengattung  ganz  charakteristiBcbes 
Merkmal  auf:  die  Oeffcung  am  (Jriffbret,  durch  welche  die  Hand 
des  Spielers  hindurchgreifl.  Die  Seitentheile  (Zargen)  zeigen  sanfte 
Einbuchtungen,  ein  Merkmal,  wodurch  sich  diese  Art  Crwth 
wesentlich  von  einer  zweiten,  möglicherweise  ursprönglichen  Gattung 
desselben  Instrumeats  unterscheidet,  nach  welcher  der  Crwth  ein 
kitharartiges  Instrument  war  und  mit  Muem  Plectron,  aus  dem 
sich  in  der  Folge  der  Bogen  entwickelte,  gerührt  wurde,*)  so 
doss  durch  diese  neue  Behandlung  die  Kithara  zur  Geige  würde. 
Jene  alte  Form  mahnt  nun  so  sehr  an  die  kräftigen,  quadratischen 
antiken  Phormingen,  an  die  Lyra  des  Semiten  von  Beul-Hassan, 
an  die  Cithara  teutonica,  dass  es  wirklich  schwer  ist,  den  Gedanken 
an  einen  gemeinsamen  Stammort  aller  dieser  Instrumente  abzu- 
weisen. Ueber  einem  mit  zwei  Schall  öfihungen  versehenen,  vier- 
eckigen, doch  nach  unten  zu  leicht  ausgeechwungenen  Schallkasten 
erhob  sich  zwischen  zwei  senkrecht  aufsteigenden  Armen  eis  von 
diesen  festgehaltener  Hals  mit  einem  bis  auf  das  Corpus  des 
Schallkastens  biaabreichenden  Griffbret.  Ueber  dasselbe  waren 
die  Saiten  gespannt,  meistentheils  6  an  der  2<ahl;  vier  davon  waren 
Spielsaiten,    die  anderen  beiden:   bourdons.     Die  letzteren   lagen 

ausserhalb  des  Griffbretes,  waren  in  Octaren  Q'     i     p=  gestimmt 

und  hatten,  ihrer  Bestimmung  als  Bassbegleitung  entsprechend, 
einen  st&rkeren  Ton  als  die  Spielsaiten,  ungefähr  vom  13.  Jahr- 
hundert ab  erscheint  der  Crwth  mit  einem  besonders  coustruirten 
Stege:  der  eine  Foss  desselben  ist  bedeutend  länger  (bis  7  cm) 
und  reicht  durch  das  c-fSrmige  Scballloch  auf  den  Boden  des 
Instrumentes  hinunter.  Dadurch  wird  die  Lage  der  Saiten  eine 
schräge,  andererseits  aber  vertritt  der  Steg  somit  die  Vorrichtung 
des  Stimmbolzes,  der  „Stimme". 

Aus  dem  Crwth  (Rota  oder  Rotte)  entwickelte  sich  die 
„Fidel".  Man  beseitigte  die  unbequemen,  störenden  Seitenarme 
und  bildete  den  ganzen  Schallkasten  zu  einer  mandolinenartigen, 
mitunter  auch  rein  ovalen  Gestalt  um.  Zum  ersten  Hai  tritt  jetzt 
der  Hals  als  selbständiger  Bestandtheil  hervor,  während  die  Mitte 
des  Körpers  durchweg  die  stärkere  Einbiegung  zeigt,  welche  bis 
heutigen  Tages  das  charakteristische  Merkmal  unseres  Streich- 
quartettes bildet.] 


1)  Uta.  Ist  Nr.  111& 

3)  Vgl.  Orimm,  Neues  Deutsches  Wörterbuch  s.  v.  ,3ogen".    Was 
F6tiB  (Stradivori  S.  4)  gegen  diese  Ableitung  vorbringt,  ist  ohne  Gewicht. 
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Bei  der  Ungenanig'keit,  mit  welcher  die  Schriftsteller  des 
Mittelalters  die  Nomen  der  lastmmente  halb  willkürlich  durch- 
einanderwerfen, geschah  es,  dass  im  Mittel  latein,  im  Althochdeut- 
schen die  Namen  Rotta,  pscUterium,  triangulum  und  Ij/ra  hald  das- 
selbe Instrument,  bald  ganz  verschiedene  Tonzeuge  bedeuten.*) 
Wenn  nun  dieses  Qeigeninstniment ,  als  das  die  Rotte,  die  Vioel 
u.  s.  w.  denn  doch  vorzugsweise  xa  gelten  hat,  von  Norden  ber 
Gängang  fand,  so  begegnete  es  einem  ganz  verwandten,  seit  dem 
Eindringen  der  Uauren  in  Spanien  und  den  Kreuzzügen  von 
Süden  herankommenden  dr^saitigen  Instrumente,  dem  S^ec,  Ri- 
bible,  reberbe,  rebeabe,  rvbebe,  oder  rebebe.  Die  letztere  Sprachform 
mahnt  am  entschiedensten  an  das  Wort  £el>a&,  womit  die  Araber 
ihr  ganz  Ähnliches,  auch  ihren  Dichtem,  Sängern  und  Improvi- 
satoren dienendes  Instrument  bezeiohnen.  Die  dreisaitige  Crotta 
und  das  auch  dreisaitige  Rebec  verschmolzen  so  zu  sagen  in 
einander,  und  die  künftige  Herrschaft  der  Oeigeninstrumente  irar 
entschieden  oder  wenigstens  begründet.  Die  Maaren,  Araber  u.  s.  w. 
haben  auf  keinen  Fall  ihr  Rebab  von  Norden  her  erhalten')  (wie* 
wohl  unter  ihren  Geigen  anch  eine  „Rotte"  genannt  wird);  wir 
begegneten  dem  Rebec  anter  verwandten  Namen  tief  in  Indien, 
wohin  es  wohl  nur  unmittelbar  von  dem  benachbarten  Arabien  aus 
gelangt  sein  kann,  welches  letztere  bei  der  Wanderung  des  Rebec 
auf  keinen  Fall  eine  blosse  Zwischenstation  zwischen  der  Ereide- 
küste  Britannien's  und  dem  Palmenstrande  Indien's,  sondern  einer 
der  Gentralpunkte,  von  wo  die  Verbreitung  ausging,  gewesen  ist.^ 
Selbst  die  einsaitige  Negergeige  scheint  sich  von  den  mahometa- 
nischen  Stftmmen  aus  zu  den  armen  Schwarzen  verirrt  zu  haben. 
DasB  nun  die  Musikanten  der  cbristlicben  enropäischen  Länder 
den  singenden  Geigenton  dem  kurzen  trockenen  Klange  der  Lyren 
und  Eitharen  vorzogen,  ist  natürlich.  [Charakteristisch  für  alle 
in  Frankreich  Rebec,  Rnbebe,  auch  Gigue,  in  Deutschland  Gteige 
und  Lira,  in  Italien  I^beca,  Oiga  und  iJra  genannten  Instrumente 
ist  der  ovale  Schallkasten,  der  entweder  aus  einem  schalenartig 
geformten  Körper  besteht,  oder  dessen  Decke  und  Boden  durch 
Seitentheile  (Zargen)  verbunden  sind.  Diese  letztere  Art  tritt  in- 
dessen erst  bedeutend  sp&ter  auf,  offenbar  unter  dem  ESufluss  der 
sich  immer  weiter  verbreitenden  „Fidel",  die,  wie  oben  bemerkt, 
von  Haus  aus  ein  „Zargeninstrument"  war.]    Die  Siteste  Abbildung 


1)  Perd.  Wolf  a.  a.  0.  a  245.  Er  erwähnt  den  Vers:  j^almrottet 
gote  unserem  an  dere  harphen";  und  aus  einer  Münohener  BAndsohrift: 
„Als  ber  David  sein  rotten  spien,  wan  er  darauf  herpfen  wolt". 

2)  £iesewett«r,  Uns.  d.  Araber  S.  91. 

3)  In  Spanien,  wo  es  an  mauriaohen  Beminisoenzeu  nioht  mangelt, 
lebt  dos  dreisaitiee  Bebab  nnter  dem  Namen  Babel  bei  Landlenten  und 
ffirtea  bis  heute  Tort. 
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eines  Geigeninatrumentes  findet  sich  in  dem  schon  erwähnten,  dem 
8.  Jahrhunderte  entstammenden  M&nnscript  von  St.  Blasien,  wo 
es  mit  dem  Namen  nLyi'<i''  bezeichnet  wird.  Diese  sogenannte 
Lyra  zeigt  schon  die  wesentlichen  Theile  nnserer  Geige.  Das 
Corpus  ist  mandolinenförmig,  der  Hals  hat  keine  Bunde,  Die 
einzige  Saite,  womit  das  Instrument  bezo^n  ist,^)  wird  unten 
durch  einen  Saitenhalter  festgehali«n  und  ist  über  einen  sattel- 
förmigen Steg  gespannt  Dazu  kommt  noch  ein  leicht  und  zierlich 
gestalteter,  dem  modernen  ähnlicher  Fiedelbogen.^  Auf  anderen 
Abbildungen  ist  die  „Lyra"  mit  mehr  Saiten  versehen:  so  auf  einem 
Bilde  aus  einem  angelsächsischen  Uanuscript  aus  dem  Anfange 
des  11.  Jahrhunderts  mit  vier,  auf  einem  Bildwerke  der  Kirche 
St.  Georg  zu  Bochervüle  mit  drei  Saiten.  Nach  Analogie  des 
(weiterhin  zu  besprechenden)  Organistrums  darf  man  als  die  eigent- 
liche Normalzabl  der  Stuten  drei  bis  vier  annehmen,  deren  Stim- 
mung vielleicht  1,  5,  8  war.  Abbildungen  solcher  Instrumente 
zu  drei  Saiten  finden  sich  fifter.  ^  Da  die  Saiteneinbuchtungen 
unserer  Violinen  fehlten,  musste  der  Bogen  nothwendig  über  alle 
Sait«n  gezogen  werden.  *)  Wie  bei  dem  Organistrnm  tönte  zu 
der  auf  der  ersten  Stufe  gespielten  Melodie  Gmndton  und  Quinte 
auf  der  dritten  und  zweiten  nach  Art  eines  Orgelpnnktes  oder 


brauch  s      - 

roinlae  monoefiordae  (Summa  muB.  Cap.  '-  . ,. 

3)  Des  Fidelbogen«  geschieht  unter  demselben  Namen  schon  im 
Nibelungenliede  Erwähnung: 

Voll[£r  der  vil  kiiene  EÖch  näher  Qf  dar  baue 
einen  ri/felbogen  starken,  miohel  nnde  Jane 
geliah  eime  soarpfen  awerte,  viel  lieht  unde  breit, 
dö  Bazea  tmervorhten  die  zwene  degene  gemeit. 

rXXIX  Avent.) 
Ebenso  im  Chronioon  pioturatuTn  Brunswiceuge  vom  Jahre  1208,  wo  ein 
„Wunderte ecken"  (Wundereoiclion)  erzählt  wird,  wie  nämlich  im  Dorfe 
Oeaemer  hei  Stendal  der  „Pamer"  (Pfarrer)  am  Mittwoche  in  den  Pfingst- 
tagen  seinen  Bauern  zum  Tanze  „veddelte".  Da  „quam  ein  Donnresohlach 
und  Bohloch  dem  Pamer  synen  Arm  äff  mit  dem  Veddelbogen  und  SXIV 
Lüde  tod  np  dem  Tyn".  So  heisst  es  in  der  vita  Caroli  K.  von  Aimi- 
lianus  da  Peyrato,  Abbas  Uoisiacensis  [Manusoript  No.  1343  der  Pariser 
Bibliothek): 

Quidam  rebecam  arcuahant 
Muliohrem  vooem  oonfingentes. 

(Vergl.  Da  Gange  ad  v.  Bandosa.) 
8)  Z.  B.  Manuscript  der  Bibliothek  von  Douai,  wo  ein  Affe,  mit  der 
Beisohrift  Neptunus.  ein  solches  Instrument  spielt.    Vergl.  Otto,  Kunstar- 
chäologie 3.  Aufl.  S.  '285. 

4)  Diese  wichtige  Bemerkung  macht  Porkel.  Hawkins  (2.  Bd.  8.  272} 
sagt  vom  Crowth:  the  bridge  differs  from  that  of  a  violin  in  that  it  is 
flat,  and  not  oonveic  on  the  top,  a  circumstanoe  from  whioh  it  is  to  ba 
inferred  that  the  strings  are  u>  be  atruok  at  the  eame  time,  so  as  to 
afford  a  sucoession  of  oonoords. 
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Dodelsackes  mit.  Es  spricht  eich  in  dieser  Eigenlieit  der  Lyra, 
welcbe  sie  mit  d«r  Rotte  und  Vielle  gemeinsam  hat,  ein  den 
nordischen  Tölkem  ügentbümlicher  Trieb  nach  stärkerer  Klang- 
wirkung durch  Zusammentönen  mehrerer  Stimmen  ans.  Diese  In- 
strumente sind  es,  in  welchen  geradezu  der  Keim  der  rieb  im 
Norden  zuerst  entwickelnden  Harmonie  and  Folyphonie  gesucht 
werden  muss.  Die  Freude  einfacher  Menschen  an  solcher  Klang- 
Terstfirknng  kommt  auch  wohl  sonst  noch  vor;  die  ägyptischen 
Fellahs  haben  ihr  Argul,  das  auf  denselben  Effekt  hinausläuft. 
Selbst  den  Spätzeiten  der  antiken  "Welt  scheint  dieser  Effekt  durch 
die  aus  dem  Orient  geholte  Sackpfeife  bekannt  geworden  zu  sein; 
die  daför  gewählte  seltsame  Benennung  nChoras"  mag  wenigstens 
einen  Anhaltspunkt  geben:  das  eine  Instrument  klang  wie  mehrere 
zusammensingende  Stimmen.  Wurde  zu  der  Vielle  oder  Rotte 
gesungen,  die  Melodie  des  Gesanges  im  Einklänge  oder  in  der 
höheren  Octave  auf  der  ersten  Saite  mitgespielt  und  tönte  dazu 
in  den  zwei  andern  Saiten  Gnmdton  and  Quinte  mit,  so  ergab 
sich,  so  roh  das  Ganze  auch  war,  doch  schon  eine  Art  Ensemble 
ond  eine  Art  Unterscheidnng  zwischen  Gesang  und  Begleitung, 
und  der  Sänger,  der  Beinen  eigenen  Gesang  begleitete,  brachte 
einen  Gesammt«ffekt  von  Klangwirkung  hervor,  der  durch  seine 
Fülle  sich  vom  onbegleiteten  Gesänge  unterschied  und  den  ge- 
ringen Ansprüchen  der  an  nichts  Ausgebildeteres  gewöhnten  Hörer 
genügen  und  ihnen  Freude  machen  konnte.  Spricht  doch  sogar 
noch  Jobann  von  Muris  im  14.  Jahrhundert  von  einer  Diaphonia 
basilica,  „wo  Einer  eine  Note  als  Basis  beständig  aushält,  indessen 
der  Andere  in  der  Quinte  oder  Octave  darüber  anfängt,  auf-  und 
absteigt  und  bei  den  Absätzen  mit  dem  die  Basis  Aushaltenden 
in  Concordanzen  zusammentrifft."  '■)  Den  Gesang  zu  begleiten 
scheint  die  vorzüglichste  Aufgabe  solcher  Instrumente  gewesen  zu 
sein.  Eine  Scolptur  der  Kirche  St.  Georg  Ton  BocfaerriUe  bei 
Bouen  zeigt  eine  phantastische  Gaomengestalt,  wie  sie  dem  roma- 
nischen Konststile  eigen  sind:  ganz  deutlich  siebt  man,  dass  das 
seltsame  Männlein,  während  es  seine  kleine  Geige  streicht,  dazu 
geöffiieten  Mundes  singt.  Im  Nibelungenliede  singt  der  ritter- 
liche Fiedler  Volker  in  Bechelare  beim  Scheiden  zu  seinem 
Instrumente: 


1)  Diaphonia  est  modus  oanendi  duobus  modU  melodiam  et  dividitur 
in  basiUcam  et  organicam.  Baailioaett:  oanendi  dnoboa  modis  melodiam 
ita,  qaod  nnna  te&eat  oontiaae  notam  nnam  qa&e  est  quaai  basis  oantuB 
altonus  oonoinentis,  alter  vero  sooius  oantum  luoipit  vel  in  diapente  vel 
in  diapason,  qnandoqne  aaoendens,  quandoque  deacendena,  ita  qaod  in 

Kasa  ooDoordet  aliquo  modo  oum  eo,  qui  basin  obeervat.    (De  Huris, 
mma  Mos,  X5IV.)    Der  byzantiniBohe  Kirohengegang  weist  eine  auf- 
fällige Analogie  so  der  „Baailioa"  auf:  den  Gesang  der  ^ooxpccroviTE«. 
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VolkSr  der  anelle  mit  üner  videlen  dan 
kom  KeEOgenliohe  für  OÖtelinde  aton 
er  Tidelt  Büeze  doene  und  aang  ir  Binin  liet: 
d&mite  lumi  er  nrlonp,  do  er  von  Beaketären  seiet.') 
Sin  anderee  InBtmment,  dos  Organistrum,  diente  jenem  Streben 
nach  VoUstimmigkeit  in  älinliclier  Weiae  wie  die  Vielle.  &b  ist 
ein  nnter  dem  Namen  Bettlerleyer  bis  auf  den  heutigen  Tag  be- 
kanntes, bei  den  SaToyarden  o.  b.  w.  noch  immer  gebräucblicbes 
Instrument.  Das  Organistnim  ist  oaverkennbar  aus  der  alterthüm- 
lieben  Kotte  entstanden,  an  welche  auch  seine  Gestalt  anfTallend 
mahnt,  ja  deren  Name  darauf  überging.  Um  die  BogenfShmug, 
welche  schon  damals  ihre  Schwierigkeit  hatte  und  einen  festen 
geübten  Arm  erheischte,  zu  erleichtern  oder  vielroebr  zn  beseitigen, 
sabstitoirte  man  den  Fidelbogen  durch  den  am  Instmmente  selbst 
angebracbten  Hechanismna  eines  Bädleina,  welches  mit  seinem 
colophoniumbestricbenen  Lederraude  die  Saiten  znm  Tönen  brachte, 
wenn  es  mittelst  einer  aus  dem  Corpos  des  InBtmmenteB  hervor- 
ragenden Kurbel  in  Umschwung  gesetzt  wnrde.^  Für  Tomehme 
Dilettanten  war  es  gewiss  eine  höchste  willkommene  Erleichtenmg. 
Da  nun  aber  das  Instrument  dabei  nothwendig  quer  vor  dem 
Spielenden  liegen  musate  und  nicht  gleich  den  Gteigeninstnunenten 
l&igelang  an  Knie  oder  Schulter  gestemmt  werden  konnte:  so 
mosste  für  das  Greifen  der  Töne  auf  dem  Griffbrete  eine  besondere 
Vorsorge  getroffen  werden,  damit  es  dem  Spieler  in  der  Hand 
liege;  dieses  geschah  durch  eine  Art  l&ngs  des  Gkiffbretes  an- 
gebrachter Gaviatur,  deren  Tasten  die  faScbste  Saite  an  den  ge- 
börigea  Paukten  abtbeilten;  die  tieferen,  meisteos  in  der  Quinte 
C — g  gestimmten  Saiten  tönten  immerfort  dndeUackartig  mit.^ 
Im  13.  nnd  14.  Jahrhundert  erhielt  das  Organistrum  den  bezeich- 
nenden Namen  Symphouia  (Zusammenklang),  Chifonie  oder  Cyfonie.') 
Da  man  es  mit  den  Benennungen  nicht  genau  nahm,  so  gingen 
auch  die  Namen  viella  und  lyra  darauf  über;  die  Franzosen  nennen 
es  noch  jetzt  „vieille",  die  Deutschen  „Leier",  Auch  den  Namen 
Bota  bekam  es  schon  in  früher  Zeit,  wenigstens  ist  der  Irrtbum 
nicht  selten,  diese  Bezeichnung  nicht  von  dem  Geigeninstmmente 
Crotta,  sondern  von  dem  kleinen  Rade  (rota)  abzuleiten,  welches 
beim  Oi^anistmm  die  Saiten  tu  Bewegung  setzt.  ^) 

1)  XX7IL  Avent. 

2)  Vgl.  Gereon  a.  a.  0. 

5)  Das  Instrument  ist  heutzutage  eine  Seltenheit  (^worden.  loh 
habe  es  in  meinen  Enabsnjahren  noch  spielen  hören.  Der  Klang  war 
nSaelnd  und  schnarrend,  aber  keineswegi  nnangenehm. 

4)  Vergl.  Du  Gange  ad  v,  Symphonia. 

6)  So  sogt  Jobann  Cooleus  in  seinem  Tatraohordum  Hut.  Traot.  I. 
oap.  10:  Rota  vero  instrumentnm  est,  quo  coeoi  mendioantes  ntuntar. 
Habet  introrsum  rotulam  panam.  Vgl.  Merzn  Job,  Qersou,  Opera  III.  1. 
Sp.  627  f.    Das  Instrument  ging,  wie  man  sieht,  aus  den  Händen  der 
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Von  den  noidisclien  Instnunenten  wären  hier  aoch  jene  ein- 
fachen Hörner  zn  erwähnen,  welche  leicht  gebogen  und  oft  von 
aehr  betr&cbtlicber  Grösse  &n  die  noch  jetzt  gebiilachlichen  Alpen- 
hörner  erinnern,  und  von  denen  unverkennbar  die  sogenannten 
Zinken  und  Erainiuhömer  des  Bp&teren  Mittelalters  abstammen. 
Auf  einer  Wandmalerei  der  Kirche  von  St.  Savin  in  Frankieich, 
die  Oesetzgebnng  auf  Sinai  darstellend,  halten  vier  Ehigel  solche 
Bolandshömer  in  H&nden.^)  Ein  altes  sächsisches  Manoscript  am 
dem  8.  Jahrhundert  in  der  Bihliotheca  Cottoniana  stellt  Hornbläser 
vor,  welche  fast  mannslange  Instrumente  tragen.  Diese  Homer 
wurden  von  wirklichen  Stderhömem,  von  Holz  und  spSter  von 
Elfenbein  verfertigt  und  mit  Sohnitzwerken  von  Jagden  u.  s.  w. 
geziert,*)  zuweilen  mit  antikisirenden  Darstellungen  von  Quadrigen, 
Qreifen  u.  s.  w.  und  daneben  als  Ornament  jenes  phantastische 
nordische  Bandgeflecht  ^  Das  sind  die  berühmten,  unter  dem 
Namen  „Oliplumt"  in  der  Ritterpoesie  wohlbekannten  Homer. 
Iiine  Combination  aas  Pfeife  und  Hörn  ist  die  seit  alter  und 
vielleicht  ältester  Zeit  bei  den  g&lischen  Stämmen  gebräuchliche 
Sackpfeife  (bagpipe).  Nach  Bichard  Stanyhnrst's  Beschreiboug 
glich  das  Instrument  völlig  dem  noch  jetzt  gebräuchlichen  soge- 
nannten Dudelsack.  Die  Eibemier  zogen  damit  in  den  Kampf. 
Die  allbekannt  charakteristische  Eigenheit  dieses  Instrumentes,  zu 
^er  in  höherer  Lage  gespielten  Uelodie  einen  fortklingenden 
Basston,  und  zwar  von  jeher  in  der  Zusammensetzung  ans  Crrundtou 
und  Quinte,  boren  zu  lassen,  entspricht  völlig  der  ähnlichen  Klang- 
combination  der  Organistren  und  Rotten  oder  Viellen,  und  so 
wurden  durch  diese  ganze  Familie  von  Instrumenten  jene  Völker 
daran  gewöhnt,  eine  (wenn  auch  noch  ganz  rohe)  mehrstimmige 
Hnsik  zu  hören,  und  ihr  Qehör  gewöhnte  sich,  den  charakteristi- 
schen Klang  der  uns  so  hohl  scheinenden  nackten  Quinte  bei  jeder 
Mosik  za  hören.  Es  ist  also  ganz  begreiflich,  wenn  späterhin 
auch  die  Orgelspieler  auf  ihrer  Orgel  (Organum)  ähnliche  KJang- 
effekte  absichtlich  auiäuchten,  ja  wenn  die  Sache  unter  dem  Namen 


GroBien  in  die  Hände  der  Bettler  fiber  und  wurde  besonders  das  charak- 
teristische Tonwerkzeag  der  Bliadeu;  denn  auoh  beiDnCange  werden 
Verse  aus  Bertrand  da  Qiieaolia'B  Chronik  oitirt,  worin  es  heiMt: 
ena  oa  paya  de  France  et  ou  pajrs  Normant 
Ne  vont  tela  instroments  fon  tmetigits  portant 
Ainai  vont  les  aveuglet  et  li  povres  truant 

et  demandant  leur  pain  u.  s.  w. 

Bei  AthanasiuB  Eircher  (Homrgia  S.  487}  hiass  das  Instnunent  „lyra 
mendicantinm",  die  Bettlerleier. 

1)  Abgebildet  in  Eiwler's  Eunstgeeohiohte  (3.  Aofl.)  %  Bd.  S.  178, 
Diese  Halereiea  gehören  dem  Ende  dea  11.  Jahrhonderts  an. 

2)  Vergl.  Atlaa  von  Cagper  und  Guhl  1.  Bd.  A.  Taf.  L  Kg.  14. 

3)  Ein  aehr  achönes  Exemplar  dieser  Art  besitet  der  DonuohatE 
zu  Frag.    Vgl  auch  Eij^ina  a.  a.  0.   PI.  I  n.  IV. 
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des   Organoms    endlich    auch    in   die   mehratimmi^   VokabaoBik 
hineinge  tragen  wurde. 

Mochte  die  Miuik  all'  dieser  Völker  noch  so  roh  und  barbarisch 
sdn,  sie  selbst  brachten  ein  so  triaches,  bildnngsßthigeB  Mement 
in  die  altgewordene  Colturwelt,  ob  man  gleich  gewohnt  ist  in  jenen 
nordischen  Gilsten  eben  nur  CnlturzerstÖrer  zu  erblicken.  Jene 
mythischen  „Gothen",  deren  Name  ein  Sammelbegriff  für  jede  Ver- 
wüstung geworden  ist,  kSimen  hier  natürlich  nicht  in  Betrachtung 
kommen.  Die  Geschichte  weiss  vielmehr  von  dem  Ostgothenkönige 
Theodorich  zu  erzählen,  dem  man  mit  besserem  Bechte  als  manchem 
anderen  den  Namen  des  Grossen  gegeben  hat.  Ein  Freund  der 
Wissenschaft  und  Kunst  und  zugleich  ein  tüchtiger,  kraftvoller 
Regent  wirkte  er  von  seinem  Bavenna  aus  segensreich  für  das  der 
Ruhe  bedürftige  Italien.  Wie  leicht  die  Elemente  antiker  Bildung 
bei  ihm  und  Seinesgleichen  Eingang  fanden,  beweist  neben  anderen 
Zügen  auch  jener  Brief  an  Boetius,  dessen  Inhalt  für  uns  hier 
besonders  interessant  ist.  Chlodwig,  der  Frankenkönig,  hatte  auf 
Zureden  seiner  Gemahlin  Cblotilde  das  Christenthum  angenommen, 
ein  Schritt,  dem  in  jenen  Zeiten  auch  Annäherang  an  die  Coltur 
der  christlichen  L&nder  unmittelbar  zu  folgen  pflegte.  Er  wollte 
nun  auch  dnen  Sänger  haben,  der  ihm  mit  Musik  im  italienischen 
Geschmacke,  mit  Gesang  und  Zitherschlag  das  Herz  erfreue.') 
Er  schrieb  an  Theodorich  nach  Rarenna  und  bat  dringend  ihm 
einen  Citharöden  zu  schicken.  Theodorich  seinerseits  wendete  sich 
an  Boetius,  als  an  einen  gewiegten  Kenner,  und  trug  ihm  die 
Auswahl  aof:  „wir  kennen  dich  als  einen  in  musikahscher  Gelehr- 
samkeit wohl  bewanderten  Mann;  dir  und  Deinesgleichen  aber,  die 
ihr  den  GKpfel  einer  so  schwierigen  Wissenschaft  zu  ersteigen 
vermochtet,  liegt  es  ja  auch  oh  einen  wohl  Unterrichteten  aus- 
zuwählen" u.  B,  w.  Der  Brief  ist  in  mehr  als  einer  Beziehung 
merkwürdig.  Theodorich  (oder  vielmehr  Gassiodor,  der  Brief- 
schreiher in  dessen  Namen)  will  vor  dem  gelehrten  Römer  mit 
seiner  Bildung  nicht  gar  zu  schlimm  best^en  and  lässl  daher 
gans  unnöthiger  Weise  im  glänzendsten  Wortpomp  ciceronianischer 
Sprache  die  gewohnten  Phrasen  über  Werth  und  Würde  der  Musik 
ertönen,  wie  sie  süsatönend  ans  der  Maschine  des  Weltalls  klingt 
alle  mögUchen  Leidenschaften  bezähmt,  ja  mit  einem  recht  hübschen 

1)  Die  Ansicht,  welche  Du  PeyrB.t  aasspricht  und  Forkel  [OOBch.  d. 
Maaik  2.  Bd.  S.  99)  auf  dessen  Zeugnisa  hin  gelten  laaat,  dasa  Chlodwig 
den  Sänffer  begehrte,  damit  er  dieHuaik  dea  neuen  ohriatlichen 
QotteBäienatea  einrichte,  halte  ich  für  irrig.  Zn  ao  etwas  würde 
man,  nach  damaligen  Begriffen,  keinen  weltlichen  Sänger,  aondem  einen 
Frieater  berufen  haben.  Und  zu  was  hätte  «ich  Oref^r  von  Tours  noch 
um  den  Eirchen^esang  in  Frankreich  zu  bemühen  nothig  cfehabt,  wenn 
wirklich  durch  jenen  anonymen  Citharöden  ans  den  „Hoisängem"  dea 
Chlodwig  etwaa  ao  Vortreffliches  gewordenwäre,  wie  Do  PejTat  behauptet? 
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Wortspiel  wird  gesagt:  die  Saite  (chorda)  babe  ihren  Namen  vobl 
davon,  weil  ihr  Ellang  die  Herzen  (corda)  röhrt.  Dann  kommen 
die  bekannten  Geschichten  von  Orphens,  Amphion  u.  b.  w.,  aber 
anch  von  König  David.  Die  ganze  Fassong  zeigt,  dasB  es  eben 
conventionelle  Redensarten  der  Schnlbildtmg  sind,  ^reiche  um  dea 
ConTentionellen  willen  auch  hier  wiederholt  werden.  Und  doch 
klingt  ein  Ton  echt  germanischer  Ehrlichkeit  heraus,  der  wohl  auf 
Beclmnng  Theodorich's  selbst  zu  setzen  ist:  die  die  Leidenschaft 
bemeistemde  oder  anregende  Wirkung  der  Musik  überhaupt  und 
der  Tonarten  insbesondere  Iftnft  hier  vorzüglich  darauf  hinaus, 
die  Berserkerwuth  zn  beschwichtigen  oder  auch,  und  zwar  vor 
dem  Kampfe,  anzuflehen. ^)  Der  wackere  Ostgothe  denkt  augen- 
scheinlich an  seine  eigenen  moralischen  Bedür&isse:  „Nachtheilige 
Trauer  wird  durch  Hnaik  erheitert,  aufbrausende  Wnth  ge- 
dämpft, blutige  Wildheit  wird  dorch  sie  besänftigt,  Träg- 
heit und  Ermattung  ermuntert  u.  s.  w.  Das  Alles  bewirken  unter 
den  Uenschen  t&nS  Töne,  die  man  nach  den  Namen  der  Provinzen 
nennt,  wo  sie  erfinden  worden  sind.  Denn  die  göttliche  Gnade, 
deren  Werke  aUe  lobwürdig  sind,  hat  ihre  Gabeu  an  verschiedene 
Orte  verschieden  ausgetheilt.  Der  Dorische  Ton  bringt  Scham- 
haftigkeit  und  Keuschheit  hervor,  der  Phrygische  erregt  Kampfe 
and  entflammt  sur  Wuth,  wogegen  der  Aeolische  die  Stürme 
der  Seele  wieder  beschwichtigt  und  den  Bemhigtea  in  Schlaf 
wiegt;  der  lastische  sch&rft  das  abgestumpfte  Erkenntniserermögen 
und  leitet  den  irdisch  befangenen  Sinn  zum  Verlangen  nach  dem 
Himmlischen ;  der  Lydische  dagegen  beruhigt  die  aUzuschweren 
Sorgen  der  Seele  und  vertreibt  den  Terdross  und  stärkt,  indem 
er  ergötzt."*)  Also  sittenstrenge  Keuschheit,  Kampfesmuth,  Er- 
leichterung der  schweren  Segentensorgen,  billige  Ergötznngen 
nnd  zum  Schlüsse  die  Richtung  zum  Himmel:  das  verlangte  der 
Ostgothenkönig  an  Wirkungen  von  der  Musik,  nnd  da  hätten  wir 
das  ganze  Bild  des  edeln,  mannhaften,  naturwüchsigen  Helden 
beisammen.  Theodorich's  Worte  (oder  seine  Ansichten,  denen  der 
schreibende  Cassiodor  Worte  lieh)  erscheinen  hier  wahrlich  wie 
ein  Progranmi  der  christlich-abendländischen  eben  erst  im  Auf- 
keimen  begriffenen  Uosik. 


1)  Saxo  QrammationB,  Hist.  Danicae  (ed  .Alfr.  Holder,  Strsssburg 
1886)  erzählt,  dass  ilrik,  der  Dänenkönig,  durch  den  Gesang  eines  Citha- 
röden  in  wäthende  Aufregung  geriath,  bo  due  er  ihrer  Vier  umbrachte. 
Caspar  Printz  von  Wald^urm  macht  dazu  in  seiner  1690  enchieneneu 
„historisohen  Beschreibung  der  edlen  Sing-  und  Elingkunst"  S.  102  die 
Bemerkung:  „sintemal  hoherPotentatenHandlangen  allerdings  zu  fUrchteiL 
wenn  sie  bei  gatem  Vantande,  geschweige  denn,  wenn  sie  wüthen,  nnd 
kaiu  sohädticher  Ding  für  den  Unterthanen  als  dem  KSnig  auch  nur  für 
etliche  Hinnten  lang  seinen  Verstand  lu  varwirren." 

2)  Der  Brief  sUht  in  Cassiodori  Varia  lib.  n.  ep.  4a 
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Als  Boetius,  aa  den  sich  Theodorich  als  an  das  musikalische 
Orakel  seiner  Zeit  wendete,  jenen  Brief  empfing,  dachte  et  wohl 
kaum,  dass  es  ihm  bestimmt  sei,  noch  Jahrhimderte  lang  tüx  die 
Welt  das  echte  und  heinahe  einzige  mosikalische  Orakel  zu  bleiben. 
Wie  Boetius  in  seiner  ganzen  Bildung,  Schreibart,  Philosophie 
und  Gelehrsamkeit,  In  seinem  Lehen  und  Tode  durchaus  noch 
den  Eindruck  eines  antiken  Menschen  macht,  so  hat  durch  ihn  die 
antike  Musik,  gleichsam  sterbend,  deu  Folgezeiten  ein  Vermächtnlss 
hinterlassen,  das  Gegenstand  der  möhseligsten  Arbeit  und  For- 
schung für  das  Mittelalter  warde;  sie  hat  durch  ihn  in  seinen 
Bäcbem  de  musica  ein  Gesammtbild  ihres  Wesens,  ihrer  Ijehren 
und  Eägeuheiteu  der  Nachwelt  zum  Andenken  hinterlegen  lassen, 
ehe  sie  im  Zeitenstrome  für  immer  unterging.  Die  Schriftsteller 
des  Mittelalters,  Hnchald,  Theogems  Ton  Hetz  n.  A.  m.,  erwähnen 
Boetius  kaum  je  ohne  Loh.  Er  ist  der  vir  doctissinMis,  ervdüissimus, 
diaertUsimus ,  gener e  ei  scienüa  clarissimus,  eiu  pandüor  artia. 
Ähälard  rühmt  ihn  als  Repräsentanten  aller  Einsicht  in  Sachen 
der  Musik,  und  seihst  Papst  Johann  XXII.  beruft  sich  in  seinem 
1322  gegen  die  measurirte  Musik  erlassenen  Becretale  auf  die 
Antorit&t  des  Boetius.  Franco  preist  ihn  als  den  Theoretiker  aller 
Theoretiker  (er  wird  überhaupt  sehr  oft  als  Theoretiker  oitirt, 
wogegen  nur  Guido  von  Arezzo  einmal  meint:  „Boetitis  sei  für 
den  Philosophen  sehr  gut,  für  den  Säuger  aber  eigentlich  un- 
brauchbar."*)  Anitius  Manlius  Torquatus  SeTerinus  Boetius 
gehörte  seiner  Abstammung  nach  einem  alten  romischen  Patricier- 
geschlechte  an  nud  ward  um  das  Jahr  470  geboren.  Er  be- 
kleidete verschiedene  Staatsimter,  erlangte  die  consulariscbe  Würde 
imd  genOBs  das  Vertrauen  Theodoricb's  in  hohem  Grade.  Als  die 
katholischen  Sömer,  dem  Arianer  Tbeodoricb  abgeneigt,  ihre  Blicke 
dem  orthodoxen  E^er  in  Bjzanz  zuwendeten,  und  der  bei  aus- 
gebrochener Verfolgung  der  Arianer  im  Orient  zur  Vermittelnng 
dahin  gesendete  römische  Bischof  Johannes  unverrichteter  Bache 
zurückkam,  witterte  Theodorich  Verrath  und  Hess  Johannes  zn 
Ravenna  iu's  Geftngniss  werfen.  Dass  nun  Boetius  die  Vertbeidi- 
gung  des  Beschuldigten  übernahm  und  darin  die  unvorsichtige 
Aeusserung  machte:  „er  sei  eben  so  gut  ein  Verräther  wie  Jo- 
hannes," benutzten  seine  Feinde  zu  seinem  Sturz.  Er  wurde  seiner 
Würden  entsetzt,  verbannt  und  endlich  im  Jahre  526  enthauptet; 
ein  Verfahren,  das  Theodorich  hernach  schwer  bereute.  Das  be- 
wunderte Bnch  „De  consolatione  philosophiae",  welches  Boetius 
in  seinem  Unglücke  schrieb,  und  sein  trag^hes,  au  das  Mitgefühl 


1)  .  .  .  .  Boetium  in  hoo  non  seqnens,  cujus  liber  nos  oantorihne 
»eä  Bolia  pbiloBophis  ntilis  est  (EpisCola  de  ignoto  canta,  in  fine;  be 
OS  2.  Bd.  8.  SO). 
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sprechendes  Ende  haben  g&jix  gewiss  mit  d&xu  bei|^tragen,  die 
Aufineiksamkeit  auch  auf  sein  tief  gelehrtea,  aber  schwer  Terstind- 
liches  Werk  über  Kusik  zu  leiten,  welches  föi  das  Uittelalter 
eine  Art  Fondamentalcodex  der  Musik  blieb.  Denn  es  war  jener 
Periode  ein  Bedürihiss,  för  jedes  Wissen,  für  jede  Specnlation  ein 
gegebenes,  von  nicht  anzutastender  AutoriUlt  hingestelltes  Funda- 
ment zu  haben,  an  das  die  Forschung  erklftrend,  ausdeutend, 
weiterstrebend  ihre  Lehren  knüpfte,  dorch  das  gegebene  Fondameut 
aber  eben  verhindert  war,  TOraoseetznngslos  auf  die  letzten  Grunde 
der  Sache  znrückzugehen.  Ja  sie  h&tt«  es  für  Frevel  gehalten, 
irgend  einen  Lehrsatz  jener  Antorit&t  anzutasten,  kaum  wagte  sie 
eine  prüfende  Untersuchung.  Wie  die  Scholastik  auf  die  Kirchen- 
lehre ein  unendlich  künstliches  Denkgebftude  aofthörmte,  so  fand 
der  Musikgelebrte  an  Boetius  einen  festen  Anhaltspunkt  Jene 
Aeusserung  Guido 's  oder  das  Gapitel  des  Abtes  Wilhelm  von 
Hirschau  »Wie  Boetius  sich  geirrt"*)  muss  den  Zeitgenossen  bei- 
nahe wie  Ketzerei  geklungen  haben.  Auch  die  seltsamen  Zeich- 
nungen zur  Erläutemng  der  Intervalle,  Touverhältnisse  n.  s.  w., 
womit  das  Buch  des  Boetius  ausgestattet  ist,  mochten  dem  phan- 
tastischen Sinne  des  Tküttelalters  besonders  zusagen.  Man  ver- 
vollständigte sogar  diese  Zeichnungen  und  konnte  sich  kaum  darin 
genug  thuQ.  Die  von  Glarean  zur  Erläuterung  des  Boetius  ent- 
worfenen f^guren  gleichen  bald  Maschinen  und  wunderlichen  Appa- 
raten aus  irgend  einem  „Laboratorium  zu  phantastischen  Zwecken", 
bald  märchenhaften  Kuppelbauten,  bald  verschlungenen  Drachen- 
leibem,  bald  Zanbercharakteren.  So  begegnen  sie  dem  Blicke 
fast  auf  jedem  Blatte,  und  seltsam  volltönende  griechische  Namen 
und  mystische  Zahlen,  die  zur  Elrläaterung  der  den  Beschauer 
geheimnissvoll  ansprechenden  Bilder  beigeschrieben  sind,  konnten 
den  anregenden  Beiz  der  Sache  nur  vermehren.  *) 

Boetius  selbst,  welcher  18  Jahre  in  Athen  studiert  hatte, 
erscheint  in  seiner  Schrift  vorzugsweise  als  gelehrter  Redactor  der 
mufflkalischen  Theorien  tmd  Sätze  eines  Fythagoras,  Aristozenos, 
NikomachoB,  Ptolemäus  u.  A.,  anf  welche  er  sich  auch  ausdrücklich 


1)  Qnaliter  Boetius  et  oeteri  mnHici  in  D  et  d  erraverint,  eo  qnod 
duplex  et  neceBiorio  uaumatnr.  St,  Wilhelm  fragt  ohne  Weiteres:  Qnare 
Beonudum  Boetinm  et  non  leoundum  Ptalemaenm  vel  seoundum  omncB 
autiqQitiimoB  muBioomm  dioamoa?  (bei  QS  Bd.  S.  S.  168). 

2)  Hau  vergleiche  die  Basier  OesanuntaaB^be  in  Folio  v.  J.  löTO 
8. 1371  bis  1481,  wo  es  zum  SohloMe  heisst:  Anitii  Manlii  Severini  Boethi 
libri  V  HiuioeB  per  Henricum  Glareanum  et  emendatae  et  multis  fi^ris 
demonBtrationibnB(|ae  InouleatisBime  auotae.  Die  üniveraitätebibliothek 
EU  Prag  besitzt  einen  ganz  aoBgezeichneten  Boetius  in  einem  ^saea 
prächtigen  Pergamentcodex  des  10.  Jahrhuaderta.  Auch  dieser  ist  mit 
Beltiamen  Aufrieaen  reichlich  aoBgcBtattet.  Neuere  Ausgaben  von  Qottfr. 
■"  iedlein.     läpa    ""     '        '  """"        .    -■     "  .  ,,,,.. ^_ 
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beruft.  Was  «r  an  eigener  Specnladoo  einirebt  ist  eruet,  tncfatig 
und  gebaltroU.  Die  Moaik  ist  ihm  ein  Tbeil  der  Matbematik; 
aber  T&hrend  die  anderen  Zweige  der  mathem  atiseben  WiBsenBchaft 
nnr  auf  Erforschung  der  Wahrheit  ausgeben,  hat  die  Musik  auch 
einen  moralischen  Werth^):  denn  die  Zusammensetzung  unseres 
Körpers  wie  unseres  Geistes  beruht  auf  gewissen  der  Musik  ana- 
logen VerbAltniBsen.^  Ein  diesen  Verbältnissen  entsprechender 
Zusammenklang  erfreut  uns  daher,  wogegen  uns  ein  damit  in 
Widerspruch  stehender  beunruhigt  und  uns  missftült.  Die  wahre 
ErkenntnisB  besteht  aber  in  dem  EJrgründen  des  Wesens  der  Dinge. 
DasB  Etwas  ein  Dreieck,  ein  Viereck  Bei,  nimmt  auch  der  Un- 
gebildete durch  seine  Sinne  wahr;  aber  um  zu  erkennen,  was  ein 
Dreieck  oder  ein  Viereck  eigentlicb  sei,  muss  er  sich  an  einen 
Mathematiker  wenden.  °)  Die  Kraft  des  Geistes  muss  darauf  ge- 
richtet werden,  das  von  der  Natur  ^angepflanzte  durch  die  Wissen- 
Bchaft  begreifen  zu  lernen.  So  ist  es  also  nicht  genug,  dass  man 
sich  an  musikalischen  Melodien  ergötze,  man  muss  auch  die  Ver- 
hältnisse zu  ergründen  wissen,  durch  welche  die  Töne  untereinander 
verbunden  sind.*)  Der  Sinn,  der  die  unmittelbaren  Eindrücke  des 
Hörbaren  empfängt,  darf  nur  der  Diener  seiuj  Herr  und  Richter 
muss  die  vernünftige  Erkenntniss  bleiben.  '*)  Aus  diesen  Sätzen, 
welche  Boetius  Beinen  Auseinandersetzungen  voranstellt,  erkennt 
man  seine  Tendenz,  keineswegs  ein  musikaÜBcbeB  Lehrbuch,  sondern 
vielmehr  eine  philosophische  Phänomenologie  der  Musik  zu  bringen. 
Er  will  die  Gründe  der  musikaUschen  Erscheinungen  begreifen 
lehren  und  zwar  zunächBt  die  physikalischen  und  mathematischen 
Momente  derselben.  Dass  die  Musikforacher  des  Mittelalters  (mit 
Ausnahme  des  durch  und  durch  praktischen  Guido  von  Arezzo) 
solches  nicht  einsahen  und  die  Begriffe  philosophischer  und  prak- 
tischer Musiklehre  fortwährend  verwirrten  und  durcheinanderwarfen, 
war  vielleicht  der  schlimmste  Schaden,  den  ihr  Studium  des  Boetius 


1)  Unde  fit,  ut,  com  aint  quataor  matheaeOB  diBoiplinae,  oeterae  qni- 
dem  ad  inveatigationem  veritatis  laborent,  musica  vero  non  modo  speou- 
lationi  verum  etiam  moralitati  oonjancta  sit  (I.  ]].  Boetius  knüpft  an 
diesen  Satz  die  bekannten  Wundererzählungen  von  Thaletas,  Arien, 
PTthagoro«  u.  8.  w.,  wslobe  auf  da»  für  Lec^ndenmirakel  sehr  einge- 
nommene Uittel alter  tiefen  Eindruck  zu  maonen  nicht  verfehlten. 

5)  .  .  .  ■  id  niinirum  soientes  quod  tota  noatrae  animae  corporisiine 
compago  musioa  coaptatione  conjunota  «it  (I.  I  Friedl.  S.  18G,  3). 

3)  Bursua  oam  qaia  triongulum  respicit  vel  qoadratum,  faoile  id 
quod  oculis  iuvenitar  agnoscitj  «ed  quaenam  trianguU  ant  quadrati  sit 
natura,  a  mathematioo  neceaae  est  petat.    (I.  1  Friedl,  9. 179,  13.^ 

4)  Quociroa  intendenda  via  mentis  eat,  nt  id  qaod  natora  est  insitom 

Boiantia  quoqne  poasit  comprehenaam  teneri Sic  non   saffioit  oanti- 

lenis  muBicis  deleotari,  niai  etiam  quali  inter  ae  co^junotae  sint  vocum 
proportione  disoator  (I.  1  Friedl.  9.  167,  W). 

6)  Famuluaqae  sit  aensua,  judex  vero  atqne  imperans  ratio  (L  9. 
fViedl.  3.  196,  6).    Der  Satz  ist  pythagoräiioh. 
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verscholdete.  Boetios  sacht  das  Wesen  der  Musik  aas  der  Natur 
des  Tones  za  begreifen:  die  in  rascheren  Scbl&gen  ersehätterte  Lnft 
gibt  einen  hohem  Ton,  als  venn  ihre  Schwingungen  langsamer 
vor  sich  gehen;  das  Maass  dieser  Schnelle  und  Langsamkeit  ISsst 
sich  gegen  einander  in  einem  ZahlenrerhältnisB  ausdrücken,  folg- 
lich sind  mathematisch  aussprechbare  Proportionen  das  Fundament 
der  Unsik.  Diese  sind  mit  Strenge  festzuhalten,  deshalb  auch  die 
Sätze  des  Aristoxenos  zu  bestreiten,^)  der  die  Entscheidung  dar- 
über dem  Ohre  anheimst^t.  Nachdem  Boetins  die  griechischen 
Namen  des  Achtzebntonsystems,  die  Eigenheiten  des  diatonischen, 
chromatischen  und  enharmoniscben  Geschlechtes  und  die  Eigenheit 
der  Consonanz  erklärt  hat,  welche  darin  besteht,  „dass  zwei  Töne, 
ein  tieferer  ond  ein  höherer,  zugleich  angeschlagen,  zu  einem  lieb- 
lichen Uischtone  zusammenschmelzen,"  *)  was  wieder  auf  der 
leichten  Fassbarkeit  der  zu  Grunde  liegenden  ZahlenTerhältnisse 
beruht,")  zieht  er  das  Resultat;  das  Wesen  des  Musikers,  der  wirk- 
lich diesen  Namen  verdienen  will,  bestehe  nicht  in  der  handfertigen 
Uebung,  sondern  im  geistigen  Veretändnise,  worunter  er  aber  nicht 
das  ästhetische  Verständniss  des  Künstlers,  sondern  das  rein  in- 
tellectuelle  des  Philosophen  meint.  „Um  wie  viel  ist  denn  also," 
fragt  er,  „die  Kenntniss  der  Musik  im  Begreifen  ihrer  Gründe 
höber  als  ihre  thatMchliche  Ausübung?  Um  so  viel,  als  der  be- 
greifende Geist  höher  steht  denn  der  mechanisch  wirkende  Körperl 
Das  Werk  der  Hand  ist  nichts  werth,  wenn  nicht  die  Vernunft 
es  leitet.  Die  blossen  Spieler  nennt  man  nach  ihren  Instrumenten: 
der  Citharöde  heisst  so  nach  der  Cither,  der  Tibicen  nach  der 
Tibia.  Nur  der  ist  ein  Musiker,  der  das  Wesen  der  Musik  an 
sieh,  nicht  durch  Eaadübung,  sondern  durch  Vernunft  begreift."*) 
Mit  einer  so  einseitigen  Hervorhebung  des  speculativen  Theiles 
war  nun  Ireilich  die  Musik  aus  der  Beihe  der  Künste  weg  und 
unter  die  Wissenschaften  hinübergeföhrt.  Es  hat  sehr  lange  ge- 
daneri,  ehe  sich  das  Mittelalter  von  dieser  Anffassung  seines 
BoetioB,   der  viel  mehr  Mathematiker  ond  Philosoph  als  Musiker 

1)  Es  irt  bezeichnend,  dass  Boetiiu,  der  öfter  die  differirenden  Hei- 
nnnffen  eines  Philolaos,  Nikomaohos,  Ptolemäue  u.  s.  w.  in  ruhiger  Dsr- 
ateUan^  einfach  nach  einander  entwickelt,  nicht  umhin  kann,  die  Sätze 
des  Anstoxenoi  wiederholt  und  entschieden  ku  bekämpfen  (II.  30;  UL 
1.  3;  Y.  IS).  Der  Lehrsatz  von  der  nngleichen  Theilbarkeit  dea  Tones 
bildet  beinahe  den  durchgehenden  Qrundzug  niid  das  Hsnptdogma  des 
Boetianiechen  Bnohea. 

2)  I.  28. 
3)L  29. 

4)  I.  84.  Die«  Sätze  sohreibt  ihm  Regino  von  Prüm  (vgl.  GS  I.  287 
und  247)  fast  wörtlich  nach;  ebenso  Vincentios  Bellovaoenais.  In  welchem 
TJnifang  übrigena  Boetina  von  den  Huaiktheoretikem '  dea  Uittelalters 
benatzt  wurde,  lehrt  ein  Bliok  suf  die  vergleichenden  Tabellen,  die  sieh 
inBrambaoh,  „Die  Mnaiklitteratnr  des  Mittelalters"  .  . .  (600— lOöO  a.  Chr.) 
Earlsmhe  18S3  auf  S.  8,  7,  S,  12,  14  finden. 
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war,  losmachen  konnte.  In  der  bedenklichen  N&he  der  Arithmetik, 
Geometri«,  Dialektik  n.  s.  w.  vergaas  die  Uneik  beinahe,  dasB  aie 
von  Hanse  ans  eine  schöne  Knnst  sei,  dass  ea  ihre  Aufgabe  sei, 
das  SchSne  In  Tönen  zu  verwirklichen;  sie  begnüge  sich  dos 
mathematisch  Richtige  zn  erreichen,  bei  dem  nicht  der  ftsthetische 
Sinn,  Bondem  der  Verstand  das  entscheidende  Wort  hatte.  Doch 
bleibt  dem  Boetios  die  Erkenntniss  dorch  Wahmehmnng  mittels 
der  Sinne  keineswegs  avageschloBsen.  Es  ist  vielmehr  nSthig  die 
Besnltate,  welche  der  rechnende  Verstand  gewonnen  hat,  dnrch 
das  physikalische  Experiment,  das  ist  dorch  Theilong  der  Uono- 
chordsaite,  anscbaulidi  zu  machen.  Hier  ist  aber  nun  wieder  eine 
wissenschaftliche  Seit«  erfaest,  welche  mit  dem  eigentlichen  Berufe 
der  Musik  als  Kunst  nichts  gemein  hat.  Diesen  eigentlichen  Beruf 
läfist  Boetius  ganz  unbeachtet;  denn  seine  allgemeinen  Phrasen 
Über  den  sittlichen  Werth  der  Musik  und  die  Wiedererzählung 
der  alten  Wundersagen  von  Arion,  Pythagoras  u.  s.  w.  sind  dafür 
kein  genügender  Ersatz.  Die  Orundzäge  dieser  ganzen  Anifassung 
findet  man  mehr  oder  weniger  tren  wiederholt  bei  den  musika- 
lischen Schriftstellem  des  Mittelalters  wieder.^) 

Neben  dem  Bache  des  Boetins  war  es  vorzu^webe  die  sehr 
eigenthümliche  und  allerdings  dem  mittelalterlichen  (jreschmacke 
sich  uilhemdB  Dichtung  des  Martianus  Capella  (Ende  des  4.  Auf, 
des  5.  Jahrh.)  „von  der  Hochzeit  des  Mercur  mit  der  Philologie", 
ans  deren  9.  Buch  mosikalische  Kenntnisse  geschSpft  wurden. 
Dadurch  wurde  gewissermassen  auch  Aristjdes  Quintihanus  zu- 
gänglich, da  M&rtianuB  Gapella  den  grössten  Theil  der  in  jenem 
Capitel  behandelten  Munktheorie  ans  Aristides  übersetzt  hat.*) 
Schon  im  9.  Jahrhundert  fand  die  Schrift  des  Martianus  an  Re- 
migius  Altisiodorensis  (Remi  von  Anxerre)  einen  Commentator.^) 
Wie  popolär  diese  Mercurshochzeit  war,  beweist  nebenbei  anch  der 
Umstand,  dass  Hedwig  von  Schwaben  in  der  zweiten  H&llte  des 
10.  Jahrhunderts  dem  Kloster  von  St  Gallen  eine  Alba  schenkte, 
die  mit  einer  Goldstickerei  geziert  war,  welche  die  Vermdhlung 
des  Hercur  mit  der  Philologie  darstellte,  und  dass  um  1200  die 
Aebtissin  Agnes  von  Qnedlinbnrg  mit  ihren  Elosteijungfranen 
denselben  Gegenstand  w&hlte,  als  sie  kostbare  Teppiche  zur  Aus- 
schmückung der  Chorvände  in  der  Quedlinburger  Stiftskirche 
verfertigten.*)     Weniger  EinfluBS  scheint  das  Werk   des  Magnus 

1)  Verg^.  S.  47,  Anm.  4, 

2]  Bas  Nähere  hierüber  s.  bei  H.  Deiters,  Üeber  das  Verhältnin 
deaMartiaauBCapellazu  Aristides  Qnintilianiij(Progr.  des^I.Har.-Qvnin. 
in  Pown)  1881.  Ansffabe  des  Hartianns  von  Fr.  Eyssenhardt  Lips.  (Teubner) 
1866.  Dai9.BHohanohinMeibom'BAnt.muB.auct.VII,AmBt.l662jV.2,16öa 

S\  Dieser  Commsntar  iBt  abgedruckt  bei  OS  1.  Bd.  S.  03—102. 

4)  Franz  Euofler,  Handbudi  der  QeMsli.  d.  Haierei.  S,  Aufl.  Berlin 
1847.    8.  169  n.  17L 
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Aarelina  GaBBiodorins  (c  477 — 570)  de  artibus  ac  discipHnia 
lQ)er<üivm  lüterarwn  ^habt  zu  haben,  dessen  fOnftes  Capitd  des 
2.  Buches  eine  kurze  Uebersicht  der  Hnsiklehre  enth&lt.^)  Man 
hat  die  nnendlicbe  Arbeit,  welche  das  Mittelalter  an  das  Yerstfind- 
niss  der  Überlieferten  griechischen  Theorien  setzte,  eine  Art  Un- 
gläck  genannt,  das  Hindemiss  einer  raschen  natorgeniftssen  Ent- 
wickelnng  der  Tonkimst,  welche  erst  in  dem  Maasse  gediehen  sei, 
als  sie  sich  von  den  antiken  Ueberlieferangen  befreite.*)  Aber 
man  rnnss  dagegen  in  Betrachtung  ziehen,  daaa  ohne  ein  von  der 
Autorität  antiker  Bildung  überliefert  Ge^benes,  ohne  ein  bei  den 
Alten  gültig  Geiresenes,  welches  für  das  Mittelalter  non  einmal 
eine  unerlSssliche  Vorbedingung  und  gleichsam  ein  primum  mobile 
seines  höheren  intellectuelien  Strebens  war,  die  Unsik  einerseits 
in  den  Hllnden  der  Gaukler  und  „Histrionen"  es  Tielleicbt  zu 
einem  handwerklichen  Naturalismus  gebracht  hstte,  aber  Immer 
nur  ein  verachtetes,  keiner  höheren  Richtung  bedürftiges  oder  auch 
nur  ßüiiges  Wesen  geblieben,  andererseits  aber  im  strengen  Con- 
serratismus  der  Eirchengeaänge  zu  mechanischem,  erstarrtem  Byzan* 
tiaismuB  verholzt  wAre.  Die  mittelalterlichen  Theoretiker  verstanden 
freilich  ihren  Boetios,  wie  die  mittelalterlichen  Philosophen  ihren 
Aristoteles;  aber  es  war  eine  redliche  Arbeit,  die  ihre  Früchte 
trag,  wenn  die  Theoretiker  des  11.  Säcnlnms  fortfuhren,  wo  jene 
des  10.  aufgehört  und  ihre  Arbeit  dem  folgenden  12.  Ji^h. 
übergaben  und  so  fort  bis  auf  die  grossen  Theoretiker  des  15.  und 
16.  Jahrh.,  wobei  in  jedem  Jahrhnnderte  bedeutende  Besultate 
gewonnen  wurden. 


Vierter  Abachnltt. 
Der  Gregorianische  Gesang. 

Dos  vom  heil.  Ambrosius  begonnene  Werk  einer  Regelang 
des  Sirchengesanges  wurde  gegen  das  Ende  des  sechsten  Jahr- 
hunderts vom  Papste  Gregor  dem  Grossen  (geb.  am  540,  Papst 
von  590  bis  604)  fortgesetzt.  Er  sammelte  die  gebräachlichen 
EirchengesAnge,  er  vermehrte  sie  durch  neue,  er  ordnete  sie  nach 
den  Zeiten  des  Kirchenjahres,  er  sorgte  dafür,  dass  sie  in  danem- 
den  Tonzeichen  niedergeschrieben  wurden;  er  verbesserte  die  Grund- 
lagen des  Kirchengesanges  und  hat  letzterem  jene  feste,    seitdem 


1)  EStuelne  Angaben  finden  sioh  nooh  bei  Vitrav  6,  4,  Ceiuoriniu 
(o.  10)  und  MaorobioB  (Somn.  Soipionis  2). 

2)  In  diesem  Sinne  Eiesewetter,  Geiohiohte  der  europäisch-abend- 
lludischen  Hnrik.    Leipzig  1846,  8. 1. 
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nni  dTurch  Abweichungen  und  Aaaartmigen  im  Einzeliien,  aber  durch 
keine  voreätzliche  Keform  anderweit  verAnderte  Gestalt  gegeben, 
io  welcher  er  anter  dem  Namen  des  OregorianiBchen  Gesanges 
in  der  katholischen  Kirche  als  deren  Bitnalgesang  bis  hent  in  An- 
wendung geblieben  ist.  Wie  Kaiser  Jostinian  kiirz  tot  Qregor's 
Zeiten  der  Varwimmg  in  Gesetzeskunde  und  Bechtspflege  dadurch 
ein  Ende  machte,  dass  er  die  gangbaren,  aber  nicht  gleichmassig 
zur  Anwendimg  gebrachten  Lehren,  Ausspräche  und  Entechei- 
diuigen  der  berühmtesten  römischen  Juristen  in  dem  grossen 
Sammelwerke  der  Fandecten  vereinigte  nnd  so  der  Willkür  Schran- 
ken setzte:  so  sammelte,  sichtete,  ordnete  Gregor  in  seinem  Anti- 
phonar  die  gangbaren  Eirchengesänge  und  setzte  an  die  Stelle  der 
bisherigen  willkfirlichen  Auswahl  der  vorzutragenden  Ges&nge 
durch  die  Kirchenvorsteher  eine  feste  Norm.  —  TTeber  den  Punkt, 
dass  das  Antiphonar  Gregor's  ein  Sammelwerk  war,  sind  die  Be- 
richterstatter einig,  ^)  und  so  mnss  man  den  Gregorianischen  Gesang 
recht  eigentlich  als  eine  gleichsam  von  selbst  emporgesproeste  Blüte 
aus  den  ersten  Jahrhunderten  der  Kirche  ansehen,  als  den  echten, 
specifisch  christlichen  Volksgesang;  nnd  wenn  die  Legende  erzählt, 
dts  heilige  Geist  selbst  habe  diese  Gesänge  eingegeben,  so  kann 
man  es  in  dem  angedeateten  Sinne  anch  ohne  die  Wnndersage 
vollständig  gelten  lassen.  Gregor's  Verdienst  dabei  ist  (auch  ab- 
gesehen von  den  neuen  Gtesängen,  deren  Beifngrmg  ihm  eine  nicht 
zu  verwerfende  Tradition  zuschreibt)  keineswegs  das  eines  blossen 
Sammlers.      Er    hat    vielmehr    die   Gesänge   in    einer  Weise  nach 

1)  Der  Biograph  Johannen  Diaooaus  sagt:  In  domnm  Domini  more 
sapientÜBimi  Sakunouis  propter  mniioae  compuuotioDem  dnloediais  Anli- 
phonaräan  centonem  cantorum  stndiosissimnB  nimia  ntiliter  oompilavit. 
Bei  Sigebert:  Antlphonariimi  regttlari  musioae  modnlatione  eentoniiavU. 
Bei  Bnpertus  Tuitiensia  (de  div.  off.  a  21)  noch  deutlicher:  Antiphona- 
riam  regulariter  centonhavit  et  eompilavic.  Oerbert  sah,  wie  er  erzählt 
(De  canta  n,  3.  260),  ein  Sacramentarium  monaaterii  CompendieaBis, 
worin  ea  beiest;  G^gorius  praesnl  meritis  et  nomine  dignus  summam 
ssoendene  honorem  revnvoütt  monimenia  patrum  priorum  et  composoit 
hnno  libellum  mniioae  artis  soolae  cantoram  per  anni  oiroalam.  Lam- 
billotte  will  in  dem  Worte  oentonizare  eine  Anspielung  auf  die  Notation 
des  heil.  Gregor  finden:  or,  qne  veut  dire  oe  mot?  N'est  il  pai  därive 
du  grec  xevttto,  qni  signifie  aigvilloner,  poinfonner ;  et  ne  pourrait-on  y 
tronver  quelques  relations  aveo  leg  poittts,  laa  virguUs  et  touB  les  autres 
signes  neumatiques?  (Antiph.  de  St.  Qr^g.  S.  25).  Diese  Frage  ist  ent- 
«ohieden  zu  verneinen.  Cento  ist  ein  gutes  klasBiach  iBteiniBohes  Wort 
und  bedeutet  ein  ZusammengeSickteg.  So  sagt  schon  Plautns:  centones 
alicui  sarcire,  für  Jemandem  Lappen  zugsmmennähen,  was  hier  ah  ,,an- 
lügen"  gemeint  ist.  Bei  Jul.  Caesar  werden  Sohutzdeoken  zum  Abhalten 
der  Qesohosfle  centones  genannt  Javenal  (Sst.  YI)  s«^  von  Hessalina: 
Intravit  oalidnm  veteri   cenlone  lupanar.    Bndlicn   hiees   cento  ein 

stoppeltes  Poem,  wie  der  Cento  nuptialis  des  Ausonina.  Den  gleichen 
Sinn  behielt  du  Wort  im  Hittelalter.  So  erklärt  das  Glossar  von  ]hi 
Gange:  Centonizarei  ex  variis  libris  desoribere,  exoerpere. 
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Gebt  and  InliBlt  za  einem  valiren,  ^osaea  Oesammtkimstwerke 
geordnet;  es  iet  eine  Mosaikarbeit,  deren  Fngen  und  Jtmctnren 
man  nirgends  wabmimmt.  E^em  allerdings  späten  Zengnisae 
enfolge,  utlcüicb  nacb  einer  Aensaemng  des  Jobann  de  Maris 
(14.  Jabrbnndert),  ooll  Gregorins  ancb  insbesondere  die  allzosebr 
auflgedebnten  Ambrorianiscben  Gesänge  auf  ein  geringeres  Maas 
beschränkt  haben.')  Der  ältere  Ambrosianiscbe  nnd  der  nenere 
Gregorianische  Gesang  wurden  fortan  fOr  zwei  einander  beinahe 
oppositionell  gegenüberstehende  Richtnngen  angesehen.  An  man- 
chen Orten,  wie  in  Mailand  (wo  das  Andenken  an  das  per- 
sönlicbe  Wirken  des  heil.  Ambronns  nachwirkte),  bat  sieb  der 
AmbrosiMniacbe  Gesang  noch  Jahrhunderte  lang  behauptet;  noch 
Franchinns  Gafor  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jdirbnnderta 
redet  von  AmbroBianem  and  Gregorianern  wie  von  Parteien.*) 
Freilich  suchten  geistliche  and  weltliche  Machthaber,  am  der 
Einheit  der  kirchlichen  Praxis  willen,  den  Ambrosianischen  Gesang 
nach  Tbanlichkeit  za  beschränken,  wo  möglich  za  beseitigen,  ine- 
besondere  Karl  der  Gtrosse,  der  sogar  die  Ambrosianischen  Eitnal- 
bücher  verbrennen  lieaa.  Heatzatage  bat  sich  die  letzte  nach- 
weiabare  Spar  Ambrosianischer  Singweise  längst  verloren,  aach  in 
Mailand,  obwohl  sie  dort  noch  an  dem  Ambrosianischen  Bitns 
festhalten.  Daas  Gregor  bei  der  Kedactioa  Ambrosianieche  Melodien 
mit  aafgenommen  bat,  ist  wohl  ausser  Zweifel.')  Es  mass  aber 
zwischen  beiden  Singweiaen  doch  ein  sehr  föhlborer  Unterschied 
gewesen  sein,  denn  Rudolf  von  Rivo,  Dechant  ron  Tongern,  ein 
Zeuge  ans  dem  14.  Jahrhundert,  der  den  Ambrorianiscben  Gesang 
noch  hörte,  verrichert:  er  habe  ihn  völlig  anders  gefunden  als 
den  römischen  (omnino  alium  a  romano),  feierlich  nnd  kräftig 
(soUnnem  et  fortem  cantum),  wogegen  der  römiscb-gregoriamsche 
mehr  einfach,  süsstönend  and  wohlgeordnet  sei  (magis  plane  dvl- 
coratus  et  ordinatus),*)  eine  Unterscheidung,  die  nicht  geeignet  ist, 
eine  deutliche  Vorstellung  za  geben,  denn  feierlich  und  kräftig 
darf  der  Gregorianische  Gesang  auch  beissen.  [Diesen  Widersprach, 
daas  der  Ambrosianische  Gesang  bald  „perdalcis",  „soavis"  u.  dgl., 
dann  wieder  „solennia",  „fortis"  genannt  werde,  erklärt  Gerbert, '^) 


1}  Prolixam  eom  nou  feoit,  qaemadmodom  aanctuB  Ambroiina  diclus 
est  aantam  miDm  modalute.  In  der  folgenden  Erklärang  lösen  Ra- 
tionalismoB  nnd  Wunderglaube  einander  ab:  et  hoo  qaidam  ut  asBeront 
propter  fatigationei  morSoram,  fuit  enim  temper  quartanarius  et  prae- 
terea  nrgebat  eum  aynoopsia  et  podagra.  Alii  dicunt,  et  inelinB  forte, 
qoidquid  soripait  üregorina  tarn  in  oantu  quam  in  proaa,  et  msteriam  et 
quantitatem  et  qualitatem  a  Spiritu  Sanoto  aooepit.  (Bomma  Husioae 
aap.  m  bei  GS  3.  Bd.  S.  197.) 

2)  Fraotioa  mnsicaa  Venet.  1503  I,  1. 

3>  ■^l.  Ead.  de  RiTo,  De  Canon,  observ.  (Tom.  X  der  HittorpVhen 
Samml.)  Titas  patr.  vatt.  ed.  Helcb.  Hittorp,  propoe.  23. 

4)  a.  a.  0.  propos.  12. 

5}  De  oantn  1,  264.  4* 
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indem  er  annimmt,  daee  sich  dies  auf  die  nmellifloi  S.  Doctoria 
bymni"  Iteziebe.  Dem  steht  aber  die  Stelle  in  Oddos  de  masica*) 
entgegen.  Der  Claniacensei  Abt  starb  943,  Radulpbos  de  Rivo 
(Tungrensia)  aber  am  Anfang  des  15.  Jahrbnnderta,  and  ans 
diesen  weitentlegenen  Zeitabschnitten  scheiat  sich  jeder  Widersprach 
am  ehesten  aufzuklären.  In  fünf  und  einem  halben  Jahrhondert 
kann  sich  Vortragsart  und  Geschmack  recht  wohl  ändern,  selbst 
wenn  man  das  Hergebrachte  mit  noch  so  grosser  Trene  zu  be- 
wahren Willens  ist. 

Was  nun  den  wesentlichen  Unterschied  zwischen  Ambrosia- 
nischem  und  Gregorianischem  Gesänge  betrifft,  wie  er  in  der  Zeit 
des  Entstehens  dieses  letzteren  sich  geltend  machte,  so  lässt  sieb 
nur  Folgendes  mit  einiger  Bestimmtheit  anfuhren:  Sehr  wahrschein- 
lich ist,  dass  die  vier  Tonayateme  oder  Tonarten  des  heil.  Am- 
brosius  den  antiken  näher  kamen,  ala  die  Gregorianiacben.  Die 
Tonart  erscheint  bei  Ambrosios  als  eine  Zusammensetzung  eines 
tieferen  Quinten-  and  höheren  Qnartensfstems,  ein  Verhältniss, 
das  bei  Gregor  gerade  umgekehrt  ist.  Auch  die  Reste  der  antiken 
Chromatik  mögen  ihm  eigen  gewesen  sein,  darauf  deuten  die 
„niminm  delicatae  vocea"  hin.  Im  Uebrigen  wird  der  Ambroaianiscbe 
(offenbar  wegen  aeiner  atrengeu  Uetrik)  ,,meneurabilis  et  barmo- 
nicus"  genannt,  während  der  Gregonaniscbe  die  sinngemässe  De- 
clamation  in  erster  Linie  berücksichtigte.^  Radulpbus  de  Rivo*)  stellt 
anderweitige  Unterschiede  im  Fsalmengesange  fest:  Das  Ambrosia- 
niache  Officium  schrieb  vor,  in  der  Mitte  jedes  Paalmenversea  „plane", 
alao  ohne  Mediation  zu  singen,  das  römisch-gregorianische  wendete 
au  jener  Stelle  mehrfache  Mediationen  an.  Nach  ihm  zerfielen 
die  Ambrosianiacben  Gesänge  in  einzelne  Perioden  oder  versähnliche 
aus  einer  oder  mehreren  „Neumen"  beatehende  Abachnitte, 
deren  Ende  zugleich  die  notbwendige  Athmungastelle  war.  Die- 
selben Abschnitte  wiederholten  sich,  mitunter  mit  kleinen  Ab- 
änderungen. Fast  alle  Perioden  echliessea  auf  der  voi  finalis, 
oder  einem  derselben  verwandten  Tone  and  die  Anfangsnote  ist 
bänfig  aach  die  Endnote.] 

11  GS  Bd.  1.  8.  276. 

2)  Von  dem  Greff.  Oeaang  sagt  Oddo:  Nam  ai  perpendu,  valde 
mirabile  est,  iniod  in  nootmiiiB  responBorüa  Botnnolentonim  more  graviter 
et  dissolate  ad  vigilandum  nos  exbortari  videatur;  in  antipbonis  vero 
plane  et  Bnaviter  sonat:  in  introitia  vero  qnasi  vooe  praeoonia  ad  divi- 
num olamat  officium:  in  Allelaia  suanter  gandet  ...  in  Offerendi^  vero 
et  eorum  versibns  maximei^ne  in  Communionibua  quantnm  in  faao  arte 
valuerit  patefeoit;  est  enim  in  sia  omnimoda  huiua  artia  elevatio,  depo- 
sitio,  duplicatio,  dnlcedo  oo^OBcentibus,  labor  diBoentibos  valdeque  ab 
alüa  oantibuB  discrepans  mira  depositio  .  .  .  Sanctus  vero  Amhrosius  in 
sola  duloedine tniraliliter  laboravit:  aliique  qnam  plarimi,  pront  aDomino 
acoeperant  diviaa  mnnera,  eiua  gazoph;lacio  oontnlerant  (GS  Bd.  1.  S.  276). 

3)  Cal.  eool.  seu  de  oanon.  obgerv.  prop.  X. 
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Der  heil.  Gregorins  ir&r  auch  bedacht,  aeine  Singweise  durch 
lebendigen  Unterricht  auszubreiten:  er  stiftete  in  Rom  eine  Sing- 
Bchnle,  welcher  er  die  nötbigen  Einkünfte  zuwies  und  zwei  ansehn- 
liche Gebäude  einräumte,  eines  an  den  Stufen  der  Feterbasilica, 
das  anderp  beim  Lateran.  Dort  lehrte  er  auch  wohl  aelbat;  man 
wies  als  Reliquie  sein  Ruhebett,  von  dem  aus  er  lehrte,  und  die 
Oeiasel,  mit  welcher  er  die  Knaben  bedrohete,  wenn  sie  es  während 
des  Unterrichtes  an  gebührender  Aufmerksamkeit  fehlen  Ueeaen.'^) 
Das  Antiphonar  selbst  wurde  bei  St.  Feter  neben  dem  Altare  mit 
einer  Kette  befestigt,  es  sollte  hinfort  als  Regulativ  für  allen  Kirchen- 
gesang  dienen  und  jede  vorkommende  Abweichung  demnach  be- 
richtigt werden.^  Die  Erweiterung  der  Grundlagen  des  Eirchen- 
gesanges  aber  bestand  nach  der  gewöhnlichen  Annahme  darin, 
dass  er  zu  den  vier  authentischen  EirchentÖnen  des  Ambrosia- 
nischen Oesangee  vier  Nebentöne  oder  Seitentdne,  plagale  (von 
nldyiog,  aeitwärtig,  quer,  schief),  beifügte  oder  vielmehr  sie  aus 
den  authentischen  Tönen  durch  eine  einfache  Operation  heraus- 
constmirte;  ferner  dasa  er  die  schwerklingenden  griechischen  Namen 
der  Töne  beaettigte  und  die  sieben  Stufen  der  Scala  nach  den  sieben 
ersten  Buchataben  des  lateinischen  Alphabets  Ä,  B,  C,  D,  E,  F,  Q 
benannte.') 

Für  diese  letztere  Ueberliefemng  ist  kein  gleichzeitiges  dlrectes 
ZeugnisB  da,  vielmebr  muas  es  fast  als  Gegengmnd  aufgegriffen 
werden,  dass  Gregor  sich  in  seinen  Antiphonarien  nicht  seiner 
bequemen  Buchstabennotation,  sondern  einer  ganz  andern,  schwie- 
rigeren, neumenartigen  Tonschrift  bediente.  Für  die  lUchtlgkeit 
der  alten  Ueberlieferong  scheint  nur  der  Umstand  zu  sprechen, 
dasa  die  Art  und  Ordnung  jener  Buchatabenbezeicbnung 
nur  dann  erklärbar  ist,  wenn  man  ihr  die  im  Abend- 
lande erst  von  Gregor  eingeführten  Piagaltöne  zum  Sub- 
strate gibt. 

Der  tiefste  der  vier  authentischen  Töne  fing  mit  dem  als  Z> 
bezeichneten  Tone  an.  Nichts  wftre  natürlicher  gewesen,  als  den 
ersten  Ton  dieser  Reibe  vielmehr  Ä,  den  zweiten  J3  u.  s.  w.  zu 
nennen.  Dies  geschah  nicht.  Der  zugehörige  Plagalton,  der  tiefste 
der  Eirchentöne,  ist  nun  folgende  Tonreihe: 

1)  Scholam  quoqoe  cantonun,  quaa  hactenus  iisdem  inatitatiombni 
in  sanöta  Bomana  ecclesia  modalatur,  constituit,  eiqne  cum  nonnullia 
TO'aediiB  duo  faabitBoula,  Bcilicet  alterum  sub  gradibus  Basilicae  beati 
Fetri  apostoli,  alterum  vero  sab  Lateranensis  patriarchii  domibus  fabri- 
oavit:  nbi  nsqne  bodie  lectos  eius,  in  quo  recnbans  modulafaatnr,  et 
flagellom  ipsins  quo  pneris  minabatur.  veneratione  oongrua  aum  authen- 
tioo  antiphonario  roservatur  (^Joannes  DiaconuB  in  vita  St.  Qregorii  n.  6). 

S)  A.  a.  0. 

3)  Heber  den  ürepnuUF  dieser  alphabetischen  BuehBtabenbenennune 
der  Töne  vgl.  Utto  Kommüller,  Da»  rnnsikaÜBche  Alphabet  im:  Mod,-H. 
f.  Uiu.-QeBoli.  X.  1876.  S  94. 
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Und  hier  finden  wir  wirUich  die  Bacbstaben  des  Alpliabete  den 
Tönen  nach  ilirer  anfsteigeuden  Skala  angepasst,  so  daes  also  auf 
die  erste  Note  des  ersten  autbentiscbeii  Tones  der  Bnchslabe  D 
zu  steben  kommt,  in  den  bdberen  Wiederbolnngen  die  gleicben 
Töne  die  gleiche  Bucbstabenbezeicbnnng  bebalten  u.  s.  v.  Die 
Buchstabenbenennung  der  Töne  steht  also  mit  der  E^theilnng 
der  Kircbentöne  in  authentische  und  plagaliache  im  genauem 
Zusammenbang.  *) 

Der  ^osse  Fortachritt  in  dieser  Buchstab enbeseicbnung  be- 
stand, neben  der  Bequemlichkeit  des  Äossprechens,  auch  darin, 
daBs  durch  sie  das  System  der  Octaven  entschieden  zur  Geltung 
kam;*)  der  gleiche  Ton  wurde  in  höherer  Octave  mit  dem  gleicben 
Buchstaben  benannt.  Damit  war  das  alte  System  der  Tetrachorde 
beseitigt.  Nach  diesem  System  der  Bucbstabenbenennnng  der  Töne 
wurden  die  Töne  der  tieferen  Octave  mit  den  grossen,  jene  der 
höheren  mit  den  kleineren  lateinischen  Buchstaben  bezeichnet  und 
somit  ein  System  von  vierzehn  Tönen  zusammengestellt.  Dieses 
System  wurde  um  den  fünfzehnten  Ton  durch  die  Unterscheidung 
des  i>  rotwtdim  und  b  qiuidr%m  in  der  Octave  der  kleinen  Buch- 
staben vermehrt.  In  der  Octave  der  grossen  Buchstaben  hatte 
das  B  immer  nur  die  Bedeutung  des  B  qaadrWA,  weil  hier  die 
Stellung  der  vemunderten  Quarte  (des  Tritonns)  gegen  ein  noch 
tieferes,  im  Systeme  nicht  mehr  vorhandenes  F  nicht  vorkam, 
folglich  die  Noth wendigkeit  zur  Vermeidung  des  Tritonus  das 
b  rotundum  anzuwenden  entfiel. 

Jene  Vermehrung  der  vier  alteren  Kircbentöne  um  vier  neue 
bestand  aber  auf  folgender  Opnation:  man  sab,  wie  wir  noch  aus 


1]  Man  hat  die  Erfindung  der  Buchstabenhenennuiig  der  Töoe  auf 
Boetius  übertraKec  wollen.  J.  J.  Bousseau  fLex.  mua.  S.  327)  sagt:  lei 
LatinB,  qui  ä  1  Imitation  des  Greos  not^reni  auasi  la  muBique  aveo  les 
lettres  de  leur  alphnbet,  ratranahäreut  beancoup  de  oette  quantitä  des 
notes,  le  genre  enharmonique  ayant  tont  ä  fait  oew^  d'etre  pratique  et 
plnsieuTB  modes  n'ätant  plus  en  usage.  11  parail  gut  Boiee  ^lablU  Vusage 
de  quime  lettres  tetdement,  et  Gr^goire,  eveque  da  Borne,  aonBid£rant 
qua  las  rapports  de  sons  aont  les  memes  dana  chaque  octave,  reduisit 
eucore  oes  quinze  notes  anx  aept  premiärei  lettrea  de  l'alphabet  n.  s.  w. 
Ans  dem  Werke  des  BoetioB  aelbat  ergibt  aioh  für  diese  Meinung  kein 
Anhaltspunkt. 

S)  sehr  bemerkenawerthe  Bedenken  ^egen  die  Annahme ,  das«  das 
Ootavenayatem  durch  den  heil,  Oregorius  m  der  angegebenen  Weise  inr 
Oeltong  gekommen  sei,  hat  Kiesewetter  auf  Qrund  des  S.  Qallener  Anti- 

Shonara  erhoben.  (Berichtigung  .  .  .  eines  Irrthume  die  ToDSchrift  Gregors 
ei  Gr.  betreffend.  Allg.  mus.  Ztg.  1828.  Sp.  401  ff.).  Vgl.  auob  Hans 
Httller,  „Hucbalde  echte  und  uneahte  Schriften".     Lpz.  1884.     S.  77. 
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Boetias  wiaeen,  die  Octave  als  eine  Gombinatiou  aus  Quinte  and 
Quarte  an,  z.  B.  j)^^J_^-')  Die  Quinte  war  also  neben  der 
Octave  das  n&cbatwicliti^e  Interrall.  Nun  waren  die  aatfaentiechen 
Eirchentöne  ibrem  Wesen  nach  Octavenamläofe;  ibre  ÜmBtellang 
in  die  entsprecbenden  Plagaltöne  wurde  einfacb  dadurch  bewerk- 
stelligt, dass  zwar  die  ffinf  ersten,  tieferen  TSne,  welche  das 
Spaüwn  der  Qninte  fällten,  an  ibrer  Stelle  blieben,  dagegen  die 
der  Quarte  eigenen  vier  übrigen,  böberen,  den  Raum  der  Octave 
völlig  abschliessendeu  Töne  um  eine  Octave  tiefer  gesetzt  wurden,*) 
also  z.  B.  beim  ersten  antbentiachen  Tone; 


TUgti 
Dadurcb  stellten  sich  neben  die  vier  authentischen  Töne  vier  plagal«: 
der  Plagius  prottis,   deutervs,   trüus  und  tetrardas;   antbentiscbe 


1)  Nicht  bloB  die  Quinte  gibt  mit  ihrer  TJmkehrun^,  der  Quarte  (und 
umgekehrt),  die  Oatave,  sondern  jedes  andereLitervaUgibt  Eusammen  mit 
seiner  ÜmkehruQg  ebenfalls  dieOotave:  die  grosse  Terz  mit  der  kleinen 

Sext    f^gf—T    ^*    kleine  Sext   mit    der   grossen    Ten    .ZS^T^'T 

die  kleine  Terz  mit  der  grossen  Seit  ^ ~  ^_^>  die  grosse  Sext  mit  dar 

kleinen  Terz  c—a  a  —  C'  ebenso  Seounde  und  Septime.    Es  liegt  hierin 
eine  Art  Analogie  zu  den  oomplementären  Farfasn  der  Optik. 

2)  In  diesem  Sinne  wurden  die  Piagaltöne  sahon  von  den  Blt«8ten 
Sohriftstellem  durchaus  verstanden.  So  sagt  Flaccut  Alouinos  (bei  QS 
Bd.  1.  S.  26):  Nomina  antem  eoram  (tonorum)  apud  nos  usitata  ex  auo- 
toritate  stque  ordine  sumpsere  prinoipia;  uam  quatnor  eorom  authentioi 
vooantur  ad  principium  eoram  eonus  refertur,  eoquod  aliis  quatnor  qui- 
dam  ducatus  et  magiaterium  ab  eis  praebeatur. 

Und  AureliftnuB  Beomensis:  Etenim  sunt  (jnatuor  toni,  soilioet 
authentuB  protos,  authentus  deuterus,  anthentus  tntus,  authentus  tetrar- 
dus,  gut  fiemmaii  ex  st  octo  reddere  videntur,  quos  qnidam  latus,  qnidam 
autem  disoipnlos  nunonpant  (a.  a.  0.  8.  31).  Mam  qaod  quatuor  eorum 
anthentioi  vocantnr,  ad  praeoipunni  eorum  souum  refertur,  eoquod  aliis 

äaatuor  quasi  qnidam  duoBtaa  et  magisterium  ab  eis  praebeatur  [a.  a.  0. 
.  89).  In  öhnltoher  Weise  Fseudo-Hucbald  in  der  ilusioa  EuoMriadis 
o.  S.  Nachdem  er  gelehrt  hat,  dass  der  erste  authentisohe  und  der  erste 
Plagalton  auf  D,  die  zweiten  auf  E^  die  dritten  auf  F,  die  vierten  auf 
G  endigen  (terminales  stve  finales  dionntur,  qnia  in  unum  aliqnem  ex 
his  qnatuor  melos  omne  fbtiii  neceise  «(),  fährt  er  Capitel  V  fortr  Praa- 
terea  cum  eodem  sono  autentut  quisqne  tonns  et  qui  tub  ipso  est  regan- 
tur  et  finiantnr  unde  et  hahentuT  pro  lono  etc.  Ebenso  Begino  von  Prüm : 
ab  authentioo  proto  nasoitur  vel  derivatur  plaga  proti.    Sic  et  a  oetori« 
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und  plagale  Töne,  in  ein  System  zuBAmmengestellt,   bildeten  die 
acbt  nach  der  fortlaufenden  Zahl  benannten  Eirchentöne: 


1.  anthent,  Ton 


2.  anUient  Ton 


8.  authent.  Ton 


i.  antbeat.  Ton 


4.  Plagalton 


Der  zweite,  vierte,  sechste  und  achte  Kircbenton  sind  nicht  in 
gleichem  Sinne  selbständige  Töne  wie  der  erste,  dritte,  fünfte 
und  siebente;  sie  sind  Tielmehr  nnr  zugehörige  Nebentöne  der 
letztem,   oder  eigentlich  mit  ihnen  identisch  und  nur  durch  die 


tribaa  exordiom  oapiant  reliqni  tree  sunique  ut  Ha  dicam  eorum  membra 
(03  Bd.  1.  S.  232).  Onido  von  Ärezzo  bMingt  dieeee  VerhSltni»  in  fol- 
genden Venen: 

Qnorum  dao  unam  vooem  teaent  at  praediximm, 

Quia  vocum  in  naiiira  qualuor  sunt  potius, 

Quos  si  lapis  hac  in  arte  nihil  est  ulilius. 

(Q3  Bd.  2.  S.  29.) 
Klar  Gedachtes  findet  sich  auch  in  dem  Opuacnlnm  miuiaain  des  Her- 
mannu«  Contraotn».     Ausgaben  in  GS  Bd.  3;  Hi^e  Pstr.  lat.  tom.  143. 
Par.  1858.    AusBerdem  von  W.  Brambaoh.  Lipa.  CTaubn.)  1884. 
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veränderte  Stellong  der  Quarte  gegen  die  Quinte  zu  etwas  an- 
scheinend Anderem  geworden.  Daher  hat  die  authentische  Ton- 
reihe ihr  grÖBstes  Gfewicht  in  ihrem  Anfangstone,  die  erste  in  D, 
die  zweite  in  E,  die  dritte  in  F,  die  vierte  in  G.  Die  plagale 
Tonreihe  hat  ann  folgerichtig  ihren  Schwerpunkt  in  eben  dem- 
seihen  Tone  wie  die  authentische,  welcher  sie  zngehört;  aber 
dieser  Schwerpunkt  fällt  nicht  mit  ihrem  Anfang  zasammen,  aoudem 
bildet  ihren  Mittelton,  der  für  sie  der  eigentliche  Schlusston  iat.*) 
Was  dagegen  in  der  authentischen  Reihe  der  den  Theilnngspunkt 
bezeichnende,  folglich  in  der  Tonreihe  zweitwichtige  Ton  war  (in 
der  ersten  Ä,  in  der  zweiten  S,  in  der  dritten  C,  in  der  vierten  If), 
wird  in  der  zagehörigen  plagalen  Reihe  Anfangston.  Daher  hat 
die  plagale  Tonart  stets  das  Streben  zn  ihrem  Kittel-  als  ihrem 
wahren  Gmndtone,  eigentlich  aber  dem  Gmndtone  ihrer  authen- 
tischen  Tonart,  emporzusteigen,  um  in  ihm  zu  ruhen;  im  Gründe 
ist  also  diese  Steigung  eine  der  Ruhe  zustrebende  Senkung;  der 
mittlere  Ton  ist  es,  auf  den  das  ganze  Tongebüde  seine  Be- 
ziehung nimmt.  Weil  nun  aber  der  eigentliche  Anfangston  kraft 
seiner  auffallenden  Stellung  im  Systeme  sich  bemerkbar  macht, 
kraft  dieser  Stellung  als  Hauptton  gelten  möchte  und  es  doch 
nicht  ist,  80  haben  die  plagalen  Töne  etwas  Schwankendes,  ein 
Streben  zu  ihrem  festen,  festgegründeten  authentischen  Tone  hin. 
Im  authentischen  Tone  ist  das  Streben  zu  seinem  Uitteltone  (der 
fär  den  zugehörigen  Plagalton  der  Grundton  ist)  kein  eich  zur 
Buhe  Senken,  sondern  ein  wahres  thatkräftiges  Emporstreben, 
eine  Entfernung  vom  Ruhepunkte,  der  erst  durch  die  Ruckkehr 
zum  Grund-  und  Anfangstone  wieder  erreicht  wird,  Nicht  hilfs- 
bedürftig, sondern  liebevoll  entgegenkommend  berührt  der  authen- 
tische  Ton  das  Gebiet  seines  Piagaltones;  er  gibt  daher  ein  Bild 
des  festen,  kraftvollen,  männlichen,  so  wie  der  Plagalton,  der  zu 
seinem  authentischen  Tone  hinstrebt,  ein  Bild  des  schwankenden, 
Btütznngshedilrftigen,  weiblichen.^  Den  authentischen  Ton  treibt 
es  hinaus  ans  der  Ruhe  zur  Bewegung,  der  plagale  Ton  strebt 
aus  der  Bewegung  in  die  Buhe  zurückzukehren.  Der  autbentische 
Ton  hat  die  Bedeutung  der  Tonica,  der  Plagalton  jene  der 
Dominante: 


1}  TergLdie  obencitirteätelle  über  die  Finaltöne  inPsendo-Hnobald's 
Bnohiriadia,  bei  GS  Bd.  1.  8.  232.  Femer  die  Khnliohe  in  Qoido's  von 
ÄrezEO  Diunplina  artis  mnsioae  Cap.  XI  a.  XII  (a.  a.  0.  Bd.  S.  S.  12> 
Ein  Joanne!  de  Anfflia  pfle^  zu  »agen:  tota  vis  oantne  ad  ünales  reepicit 
{a.  a.  0.  Bd.  2.  S.  53). 

S)  Man  verKleioke  die  oharakteriBtisolieii  Formeln  bei  HermaiinuB 
Contraotns,  03  Bd.  2.  S.  140  a.  142. 
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Der  Tbese  des  aatbeDtiactien  Ton^,  welcher  die  Fortbewegung 
von  der  Tonica  snr  Dominante  setzt, 


steht  die  Antithese  seines  plagalen  Tones  entgegen,  welcher  sich 
in  der  Bilckhewegnng  von  der  Dominante  zur  Tonica 


aoaspricht.  Ihre  Tennittelnde  Einigung,  in  welcher  sie  beide  ruhen, 
nach  welcher  sie  beide  hinstreben,  finden  sie  in  ihrem  gemein- 
schaftlichen  Hanpttone,  welcher  in  der  aathentisehen  Tonreihe  der 
erste,  in  der  plagalen  der  vierte  ist.  Der  Plagalton  steht  mit 
seinem  authentischen  in  untrennbarem  Zusammenhange  und  kann 
mit  keinem  andern  verbunden  werden.^)  In  jedem  dieser  Töne 
fand  man  aber  eine  eigen tbnm liehe  Charakteristik,  eine  nur  ihm 
eigene  F&rbiuig.^ 

£8  ist  leicht  einzusehen,  dass  der  erste  und  der  achte  Kirchen- 
ton, obschon  sie  ans  ganz  denselben  Tönen  und  Intervallenfort- 
schreitungen  bestehen,  doch  nichts  weniger  als  identisch  sind. 
Jener  hat  die  Natur  eines  authentischen,  dieser  eines  plagalen 
Tones  mit  allen  sich  an  diese  Unterscheidung  h&ngenden  Gonse- 
quenzen.  Der  zweite,  vierte  und  sechste  £irchenton  hat  dagegen 
eine  Art  Doppelnatur:  diese  drei  Tonreihen  sind  als  Piagaltöne 
von  ihren  authentischen  Tönen  abhängig,  aber  nach  der  in  keiner 
der  vier  authentiscben  Tonreihen  in  gleicher  Weise  vorkommenden 
Stellung  ihrer  zwei  Halbtöne  können  sie  auch  selbstberechtigte 
Octavenarten,  gleichsam  drei  andere,  neue  authentische  Töne  re- 
prttsentiren,  indem  der  Anfangstou  wirkUcher  Gnmdton  und  infolge- 
dessen naturgemäss    der  Abtheilungston   eine   Stufe   höher  gelegt 


1)  Si  volueriB  segre^are  a  magistro  di»cipulum,  id  est  ab  autbenta 

firoto  plagia  prati  et  conjunrere  cum  aliquo  altero  tono,  non  valea.  Simi- 
iter  et  de  oeteria  intelligendam  est  tonis,  quia  aemper  origo  inferioris 
a  saperiori  initiam  duoit  (Aarelienn»  ReomenBis,  oap.  IL  OS  Bd.  1.  S.  31). 
In  Oddo'a  Dialog,  OS  1.  Bd.  S  268,  beiut  es:  Maoisler:  —  bi  qua- 
tuoT  autem  dividuntur  ia  octo.  ßiscipuhis;  Quare?  M.  Propter  clevaios 
et  hvmiles  cantus.  Kam  cum  acutus  vel  elevatus  fuarit  oantus  in  autbento 
proto,  dicitur  modus  autbentns  protns.  Si  vero  fnerit  gravis  vel  bumiÜB 
m  eodem  authento  proto,  dioitnr  plaga  proti. 

2)  FiguluB  gibt  folgende  Cbarakteristik  der  Kirohentöne:  primus 
bilaris,  iecundus  maestue,  tertins  austeras,  qnartus  blandus,  guintuB  ja- 
CDDdui,  sextns  molli«,  septimua  gravis,  ootavus  modestuB.  (Mus.  präot. 
elem   Norib.  1G63.    Vgl.  die  Ausgabe  „in  uium  puerorum"  ib.  eod.) 
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wird.  Somit  verschwindet  jenes  Abhän^gkeitsverlULltnisa ,  ja  die 
nenen  Töne  titten  sogar  die  Fkliigkeit,  selbst  wieder  Plagaltöne 
zu  entsenden,  z.  B. 


PUgal 
Die  Tonreihen  von  Ä  und  von  C  wurden  freilich  erst  später  und 
ansdrficklich  erst  durch  Olarean  (im  16.  Jahrhnndwt)  wirklich  in 
diesem  Sinne  gleiduum  emancipirt;  bei  der  Tonreibe  von  S  trat 
der  Abtheilungston  F  falschtjtnend  auf  und  Uess  ihre  Anwendung 
bedenklich  erscheinen.^) 

Die  Theorie  bemühte  sich,  gewisse  bestimmte  unterscheidende 
Kennzeichen  aufsufinden  und  mnsste  diese  Kennzeichen  in  feste 
Segeln  bringen,  mit  denen  gleichwohl  nicht  für  alle  möglichen 
Fälle  vorgesehen  war,  daher  sie  nothgedningen  sogenannte  Hiscb- 
tonalit&ten  (tonus  commixtus  nnd  tomts  permixtvs)  gelten  lassen 
mnsste.  Ein  tiefgelehrter  Mann  wie  Pietro  Aron  konnte  die  Natnr 
und  Unterscheidung  der  Tonalitätea  srom  Gegenstände  eines  ganzen 
Buches*]  machen;  auch  Glareanus  in  seinem  Dodecachordon,  Tinc- 
toris,  Francbinus  Gafor,  Hermann  Finck  n.  A.  behandelten  dieselbe 
Sache  mit  Fleiss  nnd  Gründlichkeit,  Die  harmonischen  Relationen 
der  TonalitAt  im  neueren  Sinne  beherrschen  unsere  melodische 
Erfindung  durchaus;  die  Gregorianische  war  davon  unabhftngig. 
Die  nenere  Melodie  weisst  überall  auf  die  gleichzeitig  gedachten 
Gmndharmonien;  die  Gregorianische,  gleich  ursprünglich  von  latenter 
Harmonik  unabhängig,  ist  in  ihrer  Tonalitftt  nur  ans  ihr  selbst, 
also  aus  ihrer  bewegten  Fortschrei tong  zu  erklären,  daher  die 
Theorie  ganz  richtig  die  unterscheidenden  Merkmale  aus  der  zeit- 
lichen und  räumlichen  Gestaltung  der  Melodie  schöpft  (zeitlich, 
insofern  gewisse  Tonstufen  zu  Anfang,  in  der  Mitte  and  zu  Ende 
nacheinander  sich  geltend  machen;  räumlich,  insofern  der  Melodie 
ein  gewisser  Umfang  von  Tonstufen  und  ein  gewisses  Gebiet  der 
Octave,  in  dem  sie  sich  vorzüglich  bewegt,  zugewiesen  wird). 
Daher  definirt  Hermann  Finck:  „Die  Tonalit&t  ist  eine  gewisse 
Beschaffenheit  der   Melodie,    kraft  deren  ihr  Auf-  und  Absteigen 

1)  MattheBDi)  (Vollkommener  Kapellmeieter,  Hamburg  1739  3.66,  sagt 
in  »einer  derben  Weise:  „sie  wurden  genöthigt,  anch  sogar  den  eiefaenden 
diatunisohen  Klaog,  welchen  man  h  nennet,  mit  allem  seinem  Anhange 
und  Stuffon-Werke,  für  nnächt,  als  einen  H— söhn  pro  Spnrig  zn  erklären 
nnd  zu  vorwerffen,  weil  sie,  entweder  aas  grober  UnwisBeoheit  oder  aus 
thörichtem  Aberglauben  nnd  Schul füchaiffem  Eigensinn,  demselben  Qnmd- 
Elange  die  Qvinte,  fis,  nicht  zustehen  durfiten". 

2)  Trattato  della  natura  e  cognizione  di  tuiti  gli  tuoni ,  del  oanto 
fignrato  non  da  altmi  piu  scritti,  Vinetia  1525.  Vgl.  auch  desselben 
Compendiolo,  Hilano  (1516)  c.  29  ff. 
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nach  gewissen  Kegeln  geordnet  ist,  gemäss  welchen  vir  jeden 
Gregorianischen  Gesang  zu  Anfang  oder  in  der  Mitte  oder  zn  Ende 
heurtheilen,"*) 

Aus  dem  Anfange  benrtbeilte  man  sogleich,  ob  der  Ton 
aothentiscb  oder  plagal  sei;  denn  steigt  der  Tongang  gleich  über 
die  SchloBsnote,  so  ist  er  authentisch,  fällt  er  unter  die  Schlnssnote 
und  verweilt  dort,  so  ist  er  plagaL*)  „Der  Ton  ungrader  Zahl 
will  steigen,  der  grader  Zahl  dagegen  fallen.')  In  der  Mitte 
kennzeichnet  den  Ton  der  Umfang  (ambitus)  und  der  Wiederacblag 
(repercKssio).  „Steigt  der  authentische  Tod,"  sagt  Hermann  Finck, 
„über  seiuen  Finalton  bis  zur  Octave,  N^one  oder  Dezime  und 
iällt  er  darunter  bloss  um  eine  Secnnde,  so  ist  er  authentisch; 
weon  er  dagegen  eine  Quarte  oder  Quinte  unter  seinen  Finalton 
f&Ut,  dagegen  um  eine  Sexte  oder  Septime  darüber  steigt,  so  ist 
er  plagaL"  Auch  hier,  wie  man  sieht,  will  der  tingrade  steigen, 
der  grade  fallen,  und  das  Schiefe  (rcläyiov)  des  Flagaltones  spricht 
sich  charakteristisch  in  dem  Schweifen  ober-  und  unterhalb  seiner 
Finalnote  aus.  Ursprünglich  scheinen  die  Kirchentöne  wirklich, 
wie  sie  noch  Hermannns  Contractus  charakterisirl,*)  auf  ihre  Octave 


Qregorianum  aut  initio,  aut  medio,  aut  £ne  düudjoamiia  (Herrn.  Fiuokii 
Praot.  ma«.  —  ersohien  1556  —  IV.  lib.  de  Tonis). 

2)  Aa.O  Hermann  Finck  gibt  unter  andern  dazu  folgende  Beispiele: 

Finalton  E.  Tonalität:  2.  aatbentiBober  Ton. 


Ca-li-cem  Ba-In-ta-ris     ao   -    oi    -    pi     -    -    - 

Finalton  £.   3.  plagaler  oder  vierter  Eirohenton. 


To  -  ta 


pul-ohra 


Schon  Huobald  (Ende  des  9.  Jahrhunderts)  ^bt  den  spezifischen  Umfang 
für  den  anfsteigenden  authentischen  Ton  m  solcher  Weise  an:  Ünns- 
guisque  tonui  authenticus  a  euo  finali  usqua  ad  nonum  souam  ascendit. 
Descendit  autem  in  sibi  vicinum  et  aliquando  ad  semitonium,  vel  ad 
tertinm.  Dagegen  beschränkt  Hnobald  den  Flagalton  streng  auf  die 
Ootave :  Flagins  autem  aeqne  in  qaartum  descendeni  ad  quintum  ascendit 

3)  Vult  descendere  par,  Bed  soandere  Tult  modus  impor  (Qlarean. 
Dodecacbordon  I.  6).  Die  Modi  pares  (ü.  4.  6.  8.)  Bind  die  plagalen,  die 
Modi  impareB  (1.  8.  ä.  7.)  die  authentisoben. 

4)  Tropns  est  inter  unum  quodque  diapason  tnaltarum  TOcom  ratii 
efFeota  intervallis  apta  in  nnnm  corpus  modulatio.    Opnao.  mua,  OS  2.  Bd. 
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beschränkt  gewesen  zu  sein,  der  erste  auf  D — d,  der  zweite  a,vS 
Ä — D — a  u.  B.  w.,  wobei  ibre  £igenthümlichkeit  anch  leichter 
kenntlich  blieb.  „Dann  fugte  man,"  wie  Biscbof  Theogerns  von 
Uetz  (lebte  um  1100)  bemerkt,  „aus  Licenz  oben  and  unten 
einen  Ton  za.*)  Zuweilen  finde  man,"  fährt  Theogerns  fort, 
,,daBS  der  erste,  zweite,  dritte  and  aehte  Ton  statt  eines  Tones 
oben  deren  zwei  annehmen  und  zu  Decachorden  werden,"  Damit 
war  schon  genau  der  Ambitus  festgestellt,  wie  ihn  die  Theorie 
anerkannte  nnd  beibehielt.  Der  erste  anthentische  Toti(G)DEF 
G  akcd(e)  (f)  atägt  dann  wirklich  vom  Finaltone  D  um  ein« 
Octave  od«f  None,  oder,  wenn  noch  f  beigegeben  wird,  um  eine 
Dezime  und  ßült  um  eine  Secunde.  Der  erste  Plagalton,  ähnlich 
erweitert  (F) ASODEFQa(h)(c),  steigt  vom  Rnalton  D  um 
eine  3ext  D — A,  oder  um  eine  Septime  D — c  und  fUlt  um  eine 
Quarte  Ä—D,  oder  um  eine  Quinte  F—D.  So  ist  also  die  auf 
den  ersten  Blick  willkürlich  scheinende  Bestimmung  des  Ambitus 
eine  einfache  Folge  der  unbedeutenden  Erweiterong  der  ursprüng- 
lichen Octavenreihe.  Diese  Erweiterung  erkennt  schon  Hucbald 
von  St.  Amand  nnd  Abt  Oddo  au.  Letzterer  statuirt  in  seinem 
Dialoge^  die  Eircbenton arten  als  Tonreiben  von  neun  Tönen. 
Die  erste  von  C  bis  d:  „einige  wollen  daraus  ein  Decachord 
machen,"  sagt  er,  ,,and  gehen  noch  einen  Ton  zu"  u.  s.  w.  Der 
Qesang  könne  sich,  sagt  Oddo  weiter,^)  in  acht,  neun  oder  zehn 
Tönen  bewegen;*)  das  Erste  wegen  der  Octave,  das  Andere,  weil 
die  None  ans  zwei  aneinandergeräckten  Diapente  bestehe  (D — A. 
Ä — e),  das  Dritte  ans  Achtang  für  den  (zehnsaitigen)  Psalter 
David's,  oder  weil  die  Dezime  gerade  drei  Diatessaron  begreift 
(D—Q.  Q~c.  c—f). 

Die  Repercassion  ist  das  charakteristische  Intervall,  das  in 
jeder  Tonart  zumeist  angeschlagen  wird:  im  ersten,  dritten,  fünften 
und  siebenten  Eirchentone  die  Quinte  der  Finalt6ne,   im  zweiten 


1)  08  Bd.  2.  3.  192:  Primas  igitor  tonus  val  tropiu  sive  modos 
veraatnr  rernlari  oursu  inter  B  et  A,  otpote  in  snis  BpecisDua  et  ex  licentia 
asswnit  ntnmqne  ohordam  Tel  vooem.  Dazu  gibt  Tbeogeroa  folgendes 
Schema: 


DUpuon 

rr-aoM 

1  t™ 

f««..    1 

1     c 

DEFGal     »t| 

cd 

e       \ 

Analog  fnr  die  übrigen  Töne. 

2)  Q8  Sd.  1.  a  354  und  269. 

S\  A.  a.  0.  8.  267. 

4]  Aach  Guido  von  Araszo  (Disoipl.  artig  musioae,  Xm.  de  octo  mo- 
doTum  agnitione  68  Bd.  S,  S.  IS]  sagt:  Antenti  vix  a  BuofinepliUBiiavooe 

deBcendimt .  ABcendont  antem  antenti  ua<^ae  ad  ootavam  et  noaam,  vel 

etiam  decimam.  Plagae  vero  ad  quintam  remittuntor  et  Intendantur ;  sed 
intensioni  aexta  vel  aeptima  aoetoritate  triboitur,  sicnt  in  aatentia  nona 
et  deoima. 
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und  Bechsten  die  Terz,  im  vierten  und  sehten  die  Quart«,  ^)  Die 
vielen  TeiteBsylben,  die  beim  Psalmodiren  n.  b.  w.  auf  die  Mittel- 
partie dea  Helodieabsatzes  kamen  and  am  bequemsten  auf  einem 
imd  demselben  Tone  zu  singen  waren,  scbeinen  diese  Bepercns- 
sionen  veranlaast  za  haben, 

Wa»  endlich  die  Finaltöne  selbst  betrifft,  bo  meint  Abt  Oddo, 
ohne  ihre  Kenntniss  sei  gar  nichts  anzufangen.*)  Non  ist  zwar  der 
regelmftssige  Finalton  für  den  ersten  und  zweiten  Eirchentou  D, 
fnr  den  dritt«n  und  vierten  E,  ffir  den  fünften  und  sechsten  F, 
für  den  siebenten  und  achten  Q;  aber  neben  dem  wirklich  xat 
dieser  Tonhöbe  endigenden  Gesang  (catttus  regtüaris)  wendete  man 


1)  Man  prägte  es  dnroh  die  Terse  ein  (Finok  a.  a.  0.): 
1.  D-A.  2.  D— F. 


llt  sol    qnintu«    petit         Seztua 

7.  O-D.  a  G— C. 


fa  Im  Bibi  qnaerit. 


—J* 1 ■ K 1 ai-«»-»     -p^- 

Bt  80l    impar    tetrarduB,        nt  fa       postrernnB        ha-be-bit, 

In  GioTanni  Battista  Bosai's  Organo  dei  oentori  (1618.  S.  8)  kommen  äbn- 
liahe  Gedäohtniasverse  vor: 

Re  la  Tnlt  primns,  re  fa  retinetque  leoiindaB, 
Per  eaztam  mt  fa  temo,  quarto  dato  mi  la, 
Fa  fa  fert  quintn»,  fa  la  praebet  tibi  aeztas, 
Ul  sol  aeptenoa,  ut  fa  oaptatque  sapremaa. 
2)  OS  Bd.  1.  S.  267.     Magister:  Tonus  tbI  modus  eat  regnla,   quae 
da   omni   oanto   in  fine   dijudicat.     Nam  niri  aderia   finem,  non  potaria 
o(^otcere,  ubi  inoipi  vel  quantum  elevari  vel  deponi  debeat  cantna. 
Dufipulus:  Quam  regulam  aumit  prinoipium  a  fine ?  Af.  Omne  prinoipiom 
aecnndum  praediotaa  aex  oonaonaiitias  auo  fini  oonoordare  debet.    Nulla 
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auch  noch  den  transponirten  an,  da  ea  bei  den  kirchlichen  Tona- 
Ktäten  nicht  vie  bei  unseren  auf  die  abeolate  Tonhöbe,  sondern 
iml  die  Stellnng  der  beiden  Halbtooschritte  in  der  Octuve  ankam. 
Am  Uebsten  iQhrte  man  den  transponirten  Gesang  (ca^iu  oder 
tonus  transpositvs)  in  der  Qnarte  oder  Quinte  des  regulären  aus, 
theils  in  einer  Art  Reminiscenz  an  das  antike  kypo  nnd  hyper, 
theilfl  weil  die  Transponimng  auf  diese  Stufen  am  KweckmKasigsten 
schien:  also  ein  Gesang,  der  z.  B.  natürlich  (nicht  transponirt, 
regnllr)  auf  C  anfing,  wurde  entweder  von  F  ans  gesungen, 
wobei  als  Qnarte  das  h  rottmdum  oder  tnoUe  angewendet  wurde 
(cantua  b-moUaria,  cantm  moUis,  wie  man  sieht,  etwas  ganz  Anderes 
als  nnser  Uoll),  oder  von  &  ans,  wo  das  b  guadrum  oder  dumm, 
unser  A,  gebraucht  werden  musste  (cmUus  h-dwaiis,  cantus  durvs). 
AUes  dieses  stand  mit  dem  Wesen  der  später  zu  besprechenden 
sogenannten  Sohnisadon  im  genauesten  Zusammenhange.  Aber 
die  Leiter  der  Singch&re  Hessen,  wie  wir  ans  Pietro  Aren')  nnd 
sonst  wissen,  oft  genug  anch  in  andere  Intervalle  transponiren. 
Als  man  gar  noch  unregelraKssige  Sclilüsse  auf  den  sogenannten 
Confinaltönen  zuliess,  so  schwand  vollends  jeder  sichere  Anhalts- 
punkt, den  die  SchloBsnote  hätte  gewähren  können.  Ueberdies 
mossten,  wie  schon  erwähnt,  Hischtöne  (tont  mtxti)  nnd  Neutraltöne 
(toni  neutraies)  statuirt  werden.  Es  sind,  wie  Hermann  Finck 
erklärt,  solche,  welche  weder  völlig  den  Gang  eines  anthentischea 
noch  völlig  den  eines  plagalen  haben.  Der  Miscbton  steigt  eine 
Octave  oder  noch  höher  und  fällt  eine  Quarte,  durchläuft  also 
das  Gebiet  des  authentischen  und  des  plagalen  Tones,  er  ist  eine 
Miachnng  beider.^  Der  Nentralton  erbebt  sich  nicht  über  die 
Sexte  und  fällt  nicht  unter  die  Terz;  er  ist  also  weder  entschieden 
authentisch,  noch  entschieden  plagal.    „Bei  Gesängen  solcher  Art," 


3)  Auch  Franohinus  Gafor  (Mos.  praot.  I.  8)  erklärt:  Hixtus  tonns 
didtnr  si  antentions  est  qanm  vel  totom  gravins  sni  plogslü  atti^rit 
tetraohordnm  vel  dnaa  aaltem  ejus  ohordaa  (fiel  also  der  authentische 
Ton  statt  um  eine  Secunde  um  eine  Terz,  so  war  er  schon  gemiioht). 
Von  dem  Uitcbton  (tonua  mixtus)  ist  dar  vermischte  Ton  (tonus  oommix- 
tns)  EU  untersobeiden.  Er  enteieht  dadurch,  dass  im  Laufe  einer  be- 
stimmten Tonalität  entschieden  in  eine  andere  aoegewichen  wird.  Oafor 
aafft:  Commixtna  tonua  dioitur  ai  autenticua  est,  qunm  in  eo  epeaies 
alterins  quam  lui  collateralia  (denn  in  dieaem  Falle  wäre  er  mixtoa) 
diaponuntnr.  Sin  autem  fuerit  plagalis,  diaetor  commixtns,  quam  alterina 

Saam  eui  dnoia  et  imparia  conaonantea  oontinet  formaa.  Auch  Tinotoris 
ehandelt  in  aeinem  Liber  de  natura  et  proprietate  tonoram  (cap.  13  da 
oommixtione  tonomm)  denselben  Oegenatand;  „Si  vero  aliquia  octo  tono- 
nim  praedictorum  a  prindpio  uaqne  ad  finem  ex  apeciebna  diapente  et 
diateaaeron  libi,  modo  quo  diximui,  attributia  non  faerit  formataa,  immo 
speoiebui  nniua  aat  plurinm  commiBoeatur,  hujaainodi  tonna  eammixius 
vocabitur.    Verbt  gratia,  ai  in  primo  tono  constituatnr  quarta  speoies 
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eagt  Hennann  Finck,')  „sehe  man  auf  den  Schlusston,  da  zeigt  es 
sich,  wohin  sich  der  Gesang  mehr  neigt:  ßUlt  er  von  der  (Ober-) 
Quinte  zum  Finalton,  so  darf  er  für  authentisch  gelten;  dagegen 
ist  er  plagal,  wenn  er  von  der  (Unter-)  Quarte  zum  Schlusston 
steigt."  Der  Grand  ist  nach  dem  Erklärten  leicht  einzusehen. 
Schon  Hucbald  redet  toq  solchen  Hischtönen,  die  er  Parapteres 
nennt  und  deren  er  vier  statuirt.*} 

Diese  Eirchentöne  Turdea  Toni  oder  Modi  genannt,  auch 
wohl  TVopt  oder  auch  Tetutres,  insofern  sie  nämlich  als  eine  fest- 
bestimmte,  genau  einzuhaltende  Norm  (tenor)  anzusehen  waren.') 
Letzterer  Name  kam  aber  ausser  Gebrauch,  als  man  im  mehr- 
stimmigen Qesange  den  cantus  firmus  Tenor  zu  nennen  anfing.*) 
unter  den  Tropen  verstand  man  nicht  sowohl  die  abstrakt  ge- 
nommenen Tonarten,  als  Helodleformeln,  die  nach  den  Eirchen- 
tonarten  gebildet  beim  Psalmen-  und  Responsoriengesange  an- 
gewendet   wurden;    sie    bildeten    sich    mit    ihren    mannigfachen 


I,  tnm  appellsbituT  hio  tonoa  primiit 


Die  Theorie  wurde  nicht  müde,  Distinctioaen  zu  machen,  z.  B.  die  im 
Omnde  miisBige  der  vollkonunenen,  uuTolllcommeneD  und  Ubervollkom- 
menen  Tonalitäten  (t.  perfeetua,  imperfectua  et  plusc|iiamperfeatuB),  je 
Dachdem  der  legale  Umfang  völlig,  oder  nioht  völlig  ansgefuUt,  oder 
über  ilin  hinausgegangen  wurde. 

IJ  a.  a.  0.    Vgl_  daflelbot  die  Beispiele. 
Parapteres  dioti  eo,  quod  iter  praepai 

,)rimuH   oontingit  tonum  aecundum  et  ..     ... 

BQcundui,  et  fiiiit  siout  tonus  primn«  u.  s.  w.  (De  harmon.  inst.  GS  Bd.  1. 
a.  149.) 

3)  —  rogatuB  a  fratribus,  Dt  aaper  quibusdam  regulis  modulationum 
<^ass  tonos  sau  tenores  appellant  —  —  praeioriberem  lermonem  (A.ure- 
bani  Beomensis  Mnuoae  ^oiplina,  in  praefatione,  bei  (^  Bd.  1.  S.  28). 
ToDDS  est  totiuB  oonatitationis  harmonicae  differentia  et  qnantitaa,  qnae 
in  vooig  aooentu  sive  tenore  couaistit  (a.  a,  0.  Cap.  VTTT,  S.  89,  Vgl. 
anoh  oben  S.  60.) 

4)  Wieder  in  anderem  Sinne  versteht  Ouido  von  Arezzo  das  Wort 
Tenor  [Q3  Bd.  2.  S.  36):  Tenor  ...  est  mora  uniuscuiusqne  voois,  quem 
ut  tempna  grammatioi  in  syllabis  brevibus  et  longioribns  supencribunt. 
Und:  HuBioa  TOz  fit  motione,  motio  sutem  in  se  nabet  tenorem  .  . .  ita 
nt  si  motns  fuerit  brevit,  pei^B'rvus  existat  et  tenor:  si  maior,  ampliorem 
habebit  tenorem  (a.  a.  0).  Diese  (Sltere)  Auffassung  iat  bereits  dnroh 
Aurel.  Beom.  (OS  Bd.  1.  S.  34]  vertreten.  Es  war  eine  Eigenheit  Ouido's, 
wie    auch   sein  Commentstor  Cotton    bemerkt:   Tenor  autem  a  teneo, 

sicut  nitor  a  niteo,  splendor  a  splendeo aed  et  moram  nltimae 

vDoia  Onido  tenorem  vocat  (XL  de  tenoribus  modomm).  Diese  doppelte 
Bedeutung  des  „Tenor"  kennt  und  bespricht  Engelbert,  de  moaica  o,  11 
(G3  Bd.  %  &.  866). 
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AbweichiiDgen   (Differenzen)    im    Laufe    der  Jabrbnnderte    in   der 
kirchlichen  Praxis  allmählich  ans.'} 

Als  die  charakferiatische  Eigenheit  dea  Gregorianischen  Ge- 
sanges wird  insgemein  angenommen,  daas  er  sich  im  Gegensätze 
gegen  den  metriechen,  die  Quantitäten  der  Silben  genau  beobach- 
tenden') Ambrosiasischen  Gresang,  in  laater  ganz  gleichmftssig  lang 
ansgehaltenen  Noten  bewege,  dass  er  also  jenen  eigenthümlichen 
Charakter  babe,  der  den  Choral  von  allen  anderen  Singweisen 
anszeichnet  und  ihm  jenes  streng  Feierliche,  ernst  Gemessene, 
jene  würdevolle  Ruhe  und  vollaustonende  Klangwirkung  gibt, 
durch  welche  er  so  sehr  geeignet  ist  für  eine  chormflssig  singende 
Uenge  den  rechten  Ton  und  Ausdruck  der  Andacht  zu  gewähren. 
Davon  heisse  der  Gregorianische  Gesang  anch  cantus  planus 
(französisch  piain  chant)  oder  cantus  ehortüis.  Aber  diese  Unter- 
scheidung erfordert  eine  tiefere  Elrgründung  des  Gegenstandes,  als 
daas  sie  mit  einem  so  allgemein  lautenden  Ansspruche  für  erledigt 
angesehen  werden  könnte.  Zur  Zeit  des  heil.  Gregorius  war  die 
antike  Metrik  noch  weit  mehr  in  Vergessenheit  gerathen,  als  sur 
Zeit  des  heil.  Ambrosins;  för  Gesänge  des  Chores  oder  vor  der 
Gemeinde  war  es  daichaos  zweckmässig,  jede  Unterscheidung  der 
Längen  und  Kürzen  der  Silben  zu  beseitigen.  In  der  Gleichdauer 
der  Tone  lag  auch  eine  Art  Bürgschaft  für  den  genauen  und 
präciseD  Vortrag  des  Gesanges,  wenn  ihrer  Uehrere  zusammen- 
sangen. Wenn  aber  der  einzelne  Priester  am  Altare  Psalmen, 
Gebete,  Evaugelientexte  singend  oder  im  Singleseton  (im  Concentos 
oder  im  Accentns)  vortrug,  so  hätte  ee  gar  nichts  Ungeschickteres 
geben  können,  als  ihn  laater  gleicbgemessene  Silben  hören  zu 
lassen.  Hier  war  eine  Art  Dedamation,  eine  Art  nach  der  musi- 
kalischen und  grammatischen  Periode  wechselnden  und  durch  diesen 
Wechsel  erst  mit  F^rbe  and  Aasdruck  belebten  Vortrages  un- 
entbehrlich. Es  konnte  dabei  nicht  auf  eine  subtile  Anwendung 
des  Vortrages  ankommen,  zumal  bei  den  in  Prosa  abgefaasten 
Texten,  sondern  nur  auf  die  nf^tärliche  Betonang  im  Aussprechen 

1}  unter  Tropen  versteht  man  dermal  im  ühoralgeaaDge  Inebesondere 
die  SdhluaBfoTmel  des  sogenannten  £  VOVAB  (ein  Wortsigel ,  ans  den 
Vocalen  der  Schlnesformel  aller  Gebete,  Orationen:  Secvlomn  amen 

S bildet).  Hermann  Pinok  sagt:  Tropus  est  breris  ooncentua  in  cujusque 
li  reperoQBsione  incipieiu,  qaae  singaliB  vertibne  pBalmorum  et 
responsorioram  in  fine  additnr  per  istu  literat  Euouae ,  quae  signi- 
fioant:  Baeonlorom  Amen  (a.  a.  0.).  Hierüber,  sowie  über  die  damit  in  Ver- 
bindnng  stehenden  Differenzen,  die  Confinaltöne  n.  s.  w.  sehe  man  die 
Lehrbfiober  des  Choral  gesangeB;  etwa  U.  L.  Eimberger's  Handbaoh  des 
röm.  Choralresangea,  Landahut  1868. 

3)  Cantus  antem  hujuamodi  masioi  accuratoi  TOCant,  i^uod  in  eorum 
oompoaitone  onra  adhibeatnr.  Hob  etiam  metricos  per  similitudinem  ap- 
pellant,  quod  more  metrorum  certis  letribiu  dimitiantur,  ut  tuM  Ämbro- 
siani  (Job.  Cotton  XIX.  bei  GS  2.  Bd.  3.  255). 

Ambroi,  OeachictitederHiuik.    IL  5 
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des  Lateüüschen,  das  ja  ohnehin  jedem  Priester  geUafig  Bein 
moBBte.  Fiel  es  doch  mehrere  Jahrhunderte  sp&ter  noch  aaf,  ab 
ein  Heiliger,  der  zugleich  ein  grosser  Denker  und  Gelehrter  war, 
ftua  lanter  Demnth  statt  döcere  immer  döcSrS  anssprach/)  Der 
Gregorianische  Qeeang  war  nicht  so  gane  ,,plan",  er  hatte  gleich 
nrBprün  glich  eine  Menge  Vortragsmanieren  nnd  Hodificationen. 
Kom&nus,  der  zn  Ende  des  achten  Jahrhunderts  von  Papst  Adrian 
ganz  eigens  als  Lehrer  des  Qregorianiachen  O-esanges  abgesendet 
wnrde,  zeichnete  in  sein  mitgehrachtes  Antiphonar  eine  Menge 
Vortragszeichen  ein.  Da  ist  eine  Stelle  rasch  (c.  d.  i.  celeriter), 
eine  andere  gehalten  (t.  d.  i.  teneatnr)  za  singen,  ja  ein  celeriter 
teneatur  (c.  t.)  drückt  ans,  dass  die  erste  Note  fast  wie  ein  Vor- 
schlag rasch,  die  andere  dagegen  ansgehalten  zn  nehmen  ist.  Ein 
beigesetztes  b  (bene)  verstärkt  zuweilen  diese  Gebote.  Ja  in  den 
Tonzeichen,  in  den  Neumen,  wie  sie  hlessen,  ist  oft  neben  der 
Bewegung  der  Stimme  auch  dasMaass  der  Bewegung  rorgeschrieben! 
der  Semirocalis  besteht  z.  B.  in  der  ümkehrung  des  celeriter  und 
teneatnr,  es  wird  die  erste  Note  gedehnt,  die  zweite  kurz  genommen; 
der  Outturalis  gleicht  einer  raschen  Triole  u.  s.  w.  Als  im  13.  und 
zu  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  die  viereckige  Choraluote  an  die 
Stelle  jener  Neumen  trat,  zeigen  italienische,  spanische  und  porta- 
giesiache  Cantionale  ans  dem  13.  Jahrhundert  gleich  die  Unter- 
scheidung zwischen  der  quadratischen  und  der  rantenfSrmigen  Note. 
Die  Kautennote  hiess  aber  nachmals  nota  semihrevis,  zum  Zeichen, 
daSB  sie  nur  die  halbe  Dauer  der  quadratischen  Brevis  bedeute. 
Auch  an  Zierden,  an  allerlei  Tonomamentik  fehlte  es  dem  Gre- 
gorianischen Gesänge  keineswegs.  Die  Sänger  wendeten  im  Vor- 
trage eine  Menge  von  Feinheiten  an,  deren  £rlemnng  spAterhin 
den  rauhen  Kehlen  der  fränkischen  Sänger  sehr  schwer  fiel  In 
dem  Antiphonar  von  St.  Gallen  sind  Nenmengmppen  mit  bei- 
gesetztem h.  c.  (bene  celeriter)  zu  finden,  die  sich  unschwer  als 
Verzierungen  nach  Art  unserer  Doppelschläge  nnd  Grupetti  er- 
kennen lassen  und  die  wahrscheinlich  der  Vorsingende  allein  aus- 
führte, da  ihre  präcise  Ausführung  von  einem  ganzen  Chor  nicht 
möglich    wäre.*)       Das    ,,Circiimflectiren"    und    ,,Circamvolviren" 

1)  Dasselbe  Wort  braucht  Bemo  Au^ensis  als  Beispiel.  Die  Stelle 
iat  sehr  beseichneiid:  —  apla  et  concordübüt  brepiton  lortgorumque  sonontm 
copulatione  eomponilur  eanlus  —  —  ai  qnis  in  seoundae  ooigagationia 
verbo  acnto  aooenta  in  anti^eaultima  pronnntiat  ita  döcete,  vel  in  tertia 
conjugatione  in  penultima  oiroumäexo  Ugile,  omnino  ipsa  anditus  novi- 
tate  tabsBoit  ^ei  QS  2.  Bd.  S.  77). 

"' "'  .     "        rianiBoüen  Uesanges  wi 

.  bvzaniiniMihe  Einfln 

1  Naohsohlag, 

Die  „Vinnulae"  scheinen  dem  „Homalon" 
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einzeluer  Textesaylben,  von  dem  Anrelins  Reomensii  spricht,  scbeint 
anch  nnr  eine  Art  Doppelecblag  oder  eine  ähnliche  Yerzienuig 
daa  Gteeanges  andeuten  za  sollen.*)  Die  S&nger  hatten  ihre  Qui- 
lismen,  d.  L  jenes  tremolitende  Angeben  eine*  Tones,  welches 
Engelbert  von  Admont  mit  dem  Schmetterton  der  Trompete  ver- 
gleicht nnd  welches  die  neuere  Oesangkunat  Trillo  caprtno  nennt;*) 
sie  hatten  ihre  Vinnulae,  wo  sich  der  Ton  um  den  Ton  „gleich 
Weinranken"  schlingt,^  also  etwas  dem  Triller  mit  dem  HilfMone 
Aebnliches,  wo  sich  durch  schnellen  oder  langsamem  Wechsel 
der  zwei  Töne  allerlei  AbstuAmgen  anbringen  tiessen.*)  Das 
waren  aber  lauter  Manieren,  die  mit  der  ganz  sü^ng  choralmaasigeu 
Singweise  nicht  gut  zu  vereinbaren  w&ren.  Schabiger  bemerkt 
ganz  richtig,  dasa  noch  im  10.  Jahrhundert,  sur  Zeit  des  Romanus, 
und  noch  Jahrhunderte  nach  ihm  die  Eirchengesinge  keineswegs 
in  Tön«i  von  gleicher  Dauer  vorgetragen  wurden.  „In  der  Be- 
stimmung des  Tonwertbea,"  sagt  er,  „richtete  man  sich  nach  der 
Bestimmung  der  musikalischen  Metrik,  welche  mit  der  poetischen 
grosse  Aehnlichkeit  hatte.     Wie  nämlich  ein  Gedicht  aus  Versen, 


UsBer  „Portamento"  findet 


Anoh   der 


■ich  in  dem  „Antikenoma"  wieder,  ! 

,  Jrocnumo«"  „Eoomiinos"  nnd  „Teretismos"  das  Han.  Br]rennius  gehören 
der  spätaiitikeii  Hosik  an  nnd  waren.  swaifelloB  in  den  gregorianisohen 
Gesang  hinübergenommen. 

1)  ÖS  Bd.  1.  S.  65 :  ...  sin  autem  prodnota  fnerit  (seil,  sjllaba)  tono 
ciratmftexioM  gandebit ....  Ootava  fsyllaba]  vero  . . .  cironmfieotetnr. 

3)  Die  Hemiing  LambiUotte's  (Antiph.  de  SL  Gr^goire  Bmxeltes 
1851  S.  31).  das  Wort  Qailisma  stamme  vom  grieahisohen  xiXiafia  ab,  ist 
ohne  Zweifel  riohtig.  Er  verweist  auf  das  Eulisma  des  gnsohischen 
Eirohengesauffes. 

3)  Vinola  vero  dicitnr  a  vino  id  est  oinoino  molliter  flexo  (Anre- 
lianne  Beomenais  Cap.  V),  fast  wörtlioh  gleiofalantead  mit  Isidonis  His> 
paleDsis,  „Vinnola  est  vox  mollia  atoue  flexibilü  et  vinnola  diota  eat  a 
vino  id  eet  cinoinno  molliter  fleio"  (bei  GS  Bd.  1.  S.  35  nnd  22). 

4)  Das  Gradnsl  für  den  Palmsonntag  ans  dem  Sanot  Gallener  Anti- 

Shonar  B  89  giebt  ein  äusserst  lehrreicbes  Beispiel.  Wir  geben  oben 
ie  in  moderne  Notenzeiohen  transoribirte  Anafahronff  des  Graduales  nnd 
setcen  damnter  die  einfache  von  Verzierongen  freie  Grandmelodie ; 
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die  Verse  ans  Versfuaaen  (pedes)  and  diese  endlich  ans  einer  oder 
mehreren  Silben  bestanden,  ebenso  theilte  man  anch  einen  Gesang 
in  sogenazmte  Distiuctionen,  ans  einer  grösseren  oder  kleineren 
Nenmengrnppe  (Notengmppe)  bestehend,  eine  Diatinction  in  Neumen 
(Notenzeichen)  nnd  diese  endlich  in  einen  oder  mehrere  Töne  ab. 
Auf  diese  Weise  entsprach  einem  metrischen  Verse  die  musikalische 
Disdnction,  einem  metrischen  Fasse  das  mosikalische  Neama  und 
einer  Sylbe  der  Ton,"^) 

Man  pfiegt,  wie  gesagt,  den  Unterschied  zwischen  dem  Am- 
brosianischen  and  dem  Gregorianischen  Gesänge  wesentUch  darin 
zu  suchen,  dass  jener  Längen  und  Kürzen  unterschieden,  dieser 
die  unterschiedlos  gleiche  Dauer  aller  einzelnen  Töne  ein^fnhrt 
habe.  Richtiger  hiesse  es  vielleicht:  dass  der  Ambiosianiache 
Gesang  wesentlich  aaf  der  poetischen,  der  Gregorianische 
auf  der  musikalischen  Metrik  beruhte.  Zu  den  Zeiten  des 
beiL  Ambrosius  war  Bildung  im  antiken  Sinne,  waren  antike  An- 
schauungen  noch   das   Vorherrschende.     Unter  den  Schriften   des 


')'  jf  g  r 

.    d.     dn-ii 
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1)  A.  Sohubiger,  Die  Sängersohule  von  St.  Gallen  S.  17.  üeber  die 
DiBtiuotionen"  des  GrcKorianiBohen  Qeiangei  spriaht  am  eingehendsten 
Inffelbert  t.  Admont  (08  Bd.  2.  8.  36Ö)  in  dem  ,J)ootrina  de  aota  et  nsn 
eote  canendi"  übertohriebenen  Abschnitte  seines  4.  Traotates  (o.  39 — 44). 
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heil.  Angnstin,  des  berühmten  Kirchenlehrers,  des  begeiaterten 
Freundes  des  heil.  AmbroBins  und  Bewunderers  des  Ambrosianiachen 
Gesanges,  finden  sich  sechs  Bücher  „de  Husica",  welche  aber 
nichts  enthalten  als  die  auf  Mnsik  angewendete  antike  Metrik. 
Selbst  wenn  Augustinus  den  Satz  ausspricht:  „Syliabamm  apaüa 
tUiter  grammatiöi  docetd",^)  so  steht  er  (wir  wissen  es  von  der 
antiken  Musik  her)  damit  aof  dem  Boden  antiker  Anschanong; 
imd  wenn  er  nun  in's  Einzelne  geht,  vom  Metmm  atis  Pyrrhichien, 
Jamben^  u.  s.  w.  handelt,  wenn  er  versichert,  dass  längere  als 
viersilbige  Fasse  keinen  Namen  haben^,  wenn  er  unterancht, 
warum  die  letzte  Sylbe  im  Metrum  gleichgiltig  sei,*)  wenn  er  die 
Tonscblnsse  nur  nach  den  Versschlüaaen  regelt  and  das  Pansiren 
nach  der  Katalexis  nnd  der  Akatalexia  u.  s.  w.,**)  so  finden  wir 
durchaus  Lehren  nnd  Sätze  der  antiken  von  der  Poesie  auf  die 
Musik  übertragenen  und  letztere  beherrscbenden  Rhythmik.  Die 
Sänger,  ohnehin  in  antiker  Schule  gebildet,  fanden  sich  mit  alle 
dem  nicht  auf  fremdem  Gebiete,  und  die  Sprache,  von  deren 
Maassen  hier  die  Musik  Gesetz  und  Regel  empfing,  war  ihre 
gewohnte  Muttersprache.  Anders  freilich  dann,  als  der  Kirchen- 
gesang anch  zu  andern,  zu  den  sogenannten  Barbarenvölkem 
gebracht  werden  sollte.  Diesen  war  das  Idiom  der  antiken  zwei 
Culturvölker  fremd,  ihre  Metrik  unverständlich,  aber  sie  hatten 
das  {natürliche)  Ebytbmuagefühl. 

Für  die  natürliche  Empfindung  ist  zunächst  die  Unterscheidung 
der  beiden  Hauptmomente  der  Arsis  nnd  Thesis,  folglich  die  swei- 
zeitige  Bewegung  ohne  Unterscheidung  quantitirender  Länge  und 
Kürze  das  Angemessene.  „Was  sogleich  in  die  Sinne  fUlt,"  sagt 
ND  neuerer  Schriftsteller,  „dass  nämlich  der  accentuirte  Gesang, 
der  sich  in  Hauptmomenten  bewegt,  weit  mehr  geeignet  ist,  von 
grossen  Volksmassen  gesungen  zu  werden,  als  der  quontitirende, 
weil  jener  ungebildeten  Stimmen  zu  Hilfe  kommt,  die  sich  bloss 
dem  kunstlosen  Naturgefnbl  von  Arsis  und  Thesis  zu  überlassen 
brauchen,  und  überdies  grosse  Tonmassen  sich  allezeit  anständiger 
und  würdevoller  in  gleichen  Zeiträumen  fortbewegen  als  in  un- 
gleichzeitigen: dieses  bemerkte  auch  Gregorius  und  gründete  auf 
diese  Bemerkung  seinen  Flau  zur  Reformation  des  Kirchen- 
gesanges."*)  Als  spKterhin,  mit  dem  12.  und  13.  Jahrhundert, 
die  Mensuriil-  oder  Figuralmuaik  aufkam,  welche  auf  einer  auf 
das  Genaueste   bestimmten  Dauer  der  Notenwerthe    durch  Noten- 


iin.  X. 

2)  IT.  3,  4  fg. 
8)nL  6. 

4)  IT.  1. 

5)  IV.  14  fg. 

6)  J.  A  Apel,  Metrik  Leipzig  1814  n.  1 
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geetalt  asd  beigesetzte  Zeichen  beruhte  and  die  Qn&ntitäten  langer 
und  kurzer  Noten  gegeneinander  regelte  und  aiuglicli  und  sich 
dem  GrTegorianischen  cantns  planus,  der  nie  eine  so  mathematisch 
genaue  TonmeBaiiiig  gekannt  hatte,  gegenüberBtellte,  imrde  die 
strenge  Gleichdaaer  dea  cantus  plantis  in  allen  einzelnen  Noten 
zum  wesentlich  unterscheid  enden  Uerkmal  desselben  und  zur  Regel 
erhoben,')  und  Franchinns  Qafor  selbst  schreibt  es  auf  Rechnung 
der  Musiker  (nicht  des  heil.  Oregorius),  dass  „sie  seine  Noten  in 
gleichmässig  langer  Dauer  geordnet  haben. "*)  Die  eigentliche 
Bedeutung  der  Gleichdaner  der  Bewegung  des  Oregorianischen 
Gesanges  liegt  aber  nicht  in  dem  tactmässigen,  gleichlangen  Aus- 
halten jeder  Note,  sondern  (im  Gegensatz  gegen  die  metrischen, 
d.  i.  die  prosodische  Eigenschaft  jeder  Silbe  zur  Geltnng  bringenden 
Gesänge)  darin,  dass  an  sich  alle  Silben  ohne  Rncksicbt  auf  Pro- 
sodie  för  völlig  gleichbedeutend,  für  isometrisch  genommen  werden, 
and  daher  nach  den  Bedürihissen  des  Rhythmus  die  periodisch 
lange  Silbe  anch  in  der  Geltung  einer  kurzen  genommen  werden 
kann  und  umgekehrt,  nnd  bloss  die  Gesetze  der  natürlichen 
Declamation  zu  berücksichtigen  sind.  Schon  die  antike  Welt 
war  mit  der  streng  metrischen  Messung  des  Gesanges  in  Ver- 
legenheit gekommen,  und  die  Musiker  hatten  sich  im  Namen  der 
nnabweisbaren  Bedürfhiaae  ihrer  Kunst  gegen  die  abstrakten  Dictate 
der  Hetriker  empört.  Treffend  sagt  K.  Ch.  Fr.  Krause  über  den 
Gregorianischen  Gesang:  „Der  erste  Schritt  war  die  Be- 
freiung der  Melodie  von  den  Fesseln  der  Prosodie;  —  ea 
bildete  sich  in  der  lateinischen  Kirche  der  langsame,  einfache, 
nnisone  Choralgesang,  zwar  anfangs  auch  mit  Abvechslnng 
langer  nnd  kurzer  Töne,  aber  nur  mit  Beobachtung  der 
Länge  und  Kürze  der  vorletzten  Silbe  jedes  Wort  es,  —  über- 
einstimmig mit  unserer  Art  das  Latein  aaszusprechen, 
Hiezn  war  der  Umstand  förderlich,  dass  za  dieser  Zeit  die  proso- 
dische Aussprache  des  Latein  nach  and  nach  sich  verlor,  bis  zu 
der  Ausbildung  der  ältesten  gereimten  Verse,  die  späterhin  Leoni- 
nische  Verse  genannt  wurden  tmd  bald  Eingang  in  die  christliche 


1]  Elias  SalontoniB  (Scient.  art.  mus  V.  68  Bd.  3.  S.  21]  sagt:  Bens 
oaveatur,  non  debemus  ponere  falcem  nostram  in  messem  alienam  asan- 
mendo  Datoram  organizandi,  punotos  properando:  nam  qni  ad  atrumque 
fertinat,  atrumqne  deHtraendo  neutmm  bene  peragit,  Regula  mfallibitis: 
omnis  eanius  planus  in  aligua  parle  sui  nuüam  festinationem  m  uno  loco 
patilur  plus  quam  in  alio  ifuam  est  de  natura  stti:  ideo  dieitur  cantus 
planus,  wia  omnirw  platiissime  appelil  catitari. 

3)  Cujus  notulai  aeqna  temporis  meneara  musioi  digpoRuerant.  In 
der  Hulicae  Choralig  meduUa  in  asnm  Sacri  Ord.  Cartns.  heiBgt  es:  Uu- 
sioa  i^itnr  ohoralia  est,  quae  introduota  nna  vel  pluribua  vooibns  aeguam, 
simplioem  et  nnifornieiii  in  «ait  notis  servat  menauratn,  absqne  mcre- 
mento  prolationis.  Vel:  cojuB  notnlae  ejiudein  ferme  sunt  valoria.  —  Ich 
oitire  nach  eiper  mir  vorliegenden  Handichrift  vom  Jahre  1699. 
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litnr^e  fanden.  Auf  solche  Weise  wurde  zuerst  der  An- 
fang des  Tactmaasees  gefuaden,  in  zwei-  und  dreiiiylbi^en, 
nicht  mehr  proaodisch  gemeBsenen  Versfüßen,'")  Aus  dieser  B»- 
m^kung  ist  tod  selbst  klar,  dass  gerade  der  Gregorianische  Gesang 
der  Boden  war,  aus  dem  sp&Cer  der  tactmässig  gemessene  Figural- 
gesang emporkeimte,  dem  sich  dann  jener  als  Cantos  planus  gegen- 
überstellte. Die  Befreiung  der  Melodie  von  den  Fesseln  der  Uetrik 
zerriss  das  Band,  welches  bis  dahin  die  christliche  Musik  noch  mit 
der  antiken  verknüpft  hatte,  nnd  emancipirte  die  Tonkunst  factiach 
von  der  Ausseren  Form  der  Wortdichtung,  in  welche  jene  bisher 
fast  als  integrirender  Bestandtheil  unselbstllndig  aufgegangen  war. 
Wie  nun  der  Ton  von  der  Wortailbe  befreit  war,  durfte  er  selb- 
ständig seinen  Weg  gehen,  er  konnte  sich  auf  der  einzelnen,  nach 
Beliehen  dehnbaren  Teztessilhe  in  bnnter  Mannigfaltigkeit  zu 
ganzen  reichen  Gllngen,  zu  Coloraturen  und  Figurationen  gestalten. 
Der  plastischen  Gemessenheit  der  antiken  Tonkunst  widersprach 
dieses ,  man  könnte  sagen  malerische,  bunt-phantastische  Wesen, 
wogegen  die  barbarischen,  d.  i.  nichtgriecbi sehen,  asiatischen  Völker 
so  gewiss  schon  damals  an  solchen  Verbrftmtmgen  der  Melodie  ihr 
Wohlgefallen  hatten,  als  sie  es  heute  noch  haben.  In  den  asia- 
tischen und  aftikanischen  Kirchen  mögen  sich  also  vielleicht  zuerst 
jene  reichen  TongAnge  herausgebildet  haben,  die  bernacb  auch 
in  den  Gregorianischen  Gesang  der  abendländischen  Kirche  auf- 
genommen wurden  und  hier  eine  sehr  wesentliche  Geltung  er- 
langten. Es  ist  bekannt,  dasa  die  Kopten,  die  Nachkommen  der 
alten  Aegypter  und  Bewahrer  der  Traditionen  der  alten  christ- 
lichen Kirclfe  in  Aegypten,  noch  heute  in  ihrem  Ritnalgesang 
endlose  Gurgeleien  anbringen  und  z.  B.  ein  blosses  Alleinja  auf 
solche  Art  zu  viertelstündiger  Dauer  dehnen.*)  Was  hier  zur  bar- 
barischen Caricatur  geworden,  erscheint  in  allerdings  würdigerer 
Form  in  den  Gesängen  der  griechischen  und  lateinischen  Kirche, 
wenn  sich  auch  die  griechische  Kirche,  wie  die  ältesten  notirlen 
Gesangbücher  zeigen,  mitunter  in  über  Gebühr  langathmigen  Fign- 
rationen  auf  einzelnen  Silben  gefiel.  Vorzüglich  das  Wort  Alleluja 
war  es,  durch  welches  sich  dieser  Ziergesang  besonders  in  den 
Kirchen  einbürgerte.  „Man  sang,"  erzählt  Durandus,  ,,von  AJtersher 
das  Alleluja  mit  dem  Pneuma,"  d.  i.  mit  Coloraturen,  welche  den 
Atbem  (nvet-ftd)  der  Säuger  in  Anspruch  nahmen.^)  „Es  ist  aber 
das  Pneuma  oder  der  Jubellaut,"  fährt  Durandus  fort,  ,,eine  un- 
aussprechliche Freude  des  Gemüthes  über  das  Ewige,  und  es  wird 


1)  Daretellungen  aus  der  Qeich.  der  Mdb.  Gott.  1827.  S.  97. 

2  Villoteau,  jd  der  Descript.  de  l'Egypte.  T.  XIV,  Par.  1826.  Er 
gibt  die  Probe  eines  solchen  Alleluia.     S.  303  S. 

3)  Antiquitna  enim  mos  erat  nt  Bemper  cantaretur  Alleluja  cum 
pneoma  {Rsition.  diy,  off,  V.  2), 
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das  Neuma  einzig:  auf  die  letzte  Silbe  der  Antiphon  gemacht,  um 
anzudeuten,  daae  Gottes  Lob  unaussprechlich  und  unbegreiflich 
ist,  —  das  Pueuma  bedeutet  die  Freude  des  ewigen  Lebens,  die 
kün  Wort  auszudrücken  vermag,  daher  das  Pneuma  auch  eine 
Stimme  ohne  bestimmte  Bedeutung  ist,"  —  das  beisst  eine  Vocaliae, 
ein  Solfeggio  auf  der  letzten  Textessilbe. 

Nach  Gassiodor  pflegte  an  Festtagen  das  ganze  in  der  Kirche 
versammelte  Volk  (avla  Domini)  den  stets  nen  ertönenden  Versen 
der  Sänger  mit  diesem  Rufe  wie  mit  einem  Ghite,  dessen  man  nicht 
satt  wird,  zu  antworten.*)  Als  man  die  Glradualresponsoricn  auf 
die  aiiBgewfthlten  Verse  (selecH  versus)  und  zuletzt  auf  das  blosse 
antwortende  Alleluja  verkürzt  hatte,  konnte  der  Sftngerchor,  der 
mittlerweile  an  die  Stelle  des  antwortenden  Volkes  getreten  war, 
nicht  umhin,  das  Alleli^ja  mit  jenen  Scbnörkeleien  vorzutragen, 
welche  es  erst  zum  rechten  Jabellaut  ßubilvs)  machen  und  das 
„in  Worte  nicht  zu  Fassende"  der  geistigen  Freude  versinnlicben 
sollten.  Die  Ausf&hrung  erforderte  unter  solchen  Umstanden  knnst- 
mBssig  gebildete  Sänger;  daher  kommt  es  wohl,  dass  Theodor  von 
Eent  verordnete,  „kein  Laie  dürfe  in  der  K.irche  das  Allelnja 
anstimmen,  sondern  nur  Psalmen  und  Kesponsorien  ohne  Allelnja."*) 
Diese  Ausdehnung  der  Scblusasilbe  des  Alleluja,  welche  etwa  seit 
dem  9.  Jahrhunderte  in  Aufbahme  kam,  war  das  sogenannte  Alle- 
luia-Baha,  eine  wie  es  scheint  spöttische,  dnrcb  ungeschicktes 
Atbembolen  und  Aspiriren  der  Sänger,  bei  dem  das  einfache  ija" 
scam  „Baba"  vnrde,  hervorgerufene  Bezeichnung. 

Zum  verzierten  Choralgesang  gehörte  vermathlich  auch  der 
nach  dem  Papst  Vitalianus  (starb  669)^   benannte;    wenigstens 


1)  Eine  ornatDT  lingna  CBntomm :  ietud  aala  Domini  laeta  respondet, 
et  tanqaam  insatiabile  bonnm  tropis  semper  variantibua  innovatnr  (io  tit. 
pB.  Crv.  citirt  bei  Giiu.  Maria  TommaBi  Opera  omnis  Bornas  1747  ff. 
Tom.  V  [Antiqui  Libri  Miss.  Born.  Eool]  S.  26). 

2)  LaiouB  in  ecolesia  non  debet  reoitare  nee  AUeiuia  dicere,  sed 

fsalmoB  tantnm  et  responBoria  sine  Allelnja  (Mabillon,  praefat.  in  Saec 
,  Benedict.).  Eb  freut  miob,  meine  VermutbunK  von  einem  Hanne  wie 
Ferdinand  Wolf  getheilt  zn  sehen  Er  oitirt  (üeber  die  Lais  8,  288) 
obiges  Capitulnm  Theodori  Cantuareniia  nnd  bemerkt  daiu:  „Woraus 
hervorgeht,  daas  früher  das  Volk,  die  ganxe  Gemeinde  {laiconim  popu- 
laritaa)  das  AUeiuia  mitgeBnugen  habe;  daas  aber,  wahrsoheinlioh  wegen 
des  immer  kSnatliaher  werdenden  QesangeB  der  Melismen  zum  Allelnia, 
des  Neumatizirens  der  Jubilation.  die  nicht  Bohnlgerecht  geübten  Laien 
es  nicht  mitBingen  konnten  nnd  durften  und  sich  mit  dem  einfach  und 
volkamaBBig  gebliebenen  Qesange  der  Psalmen  nnd  BeBponBOrien  begnügen 
muBBten,  wahrend  die  Jubilation  von  dem  geübten  aängerohore  (sohola 
ointomm)  statt  dea  Tolkea  oder  der  Gemeinde  gesungen  wnrde". 

3)  Ueber  Vitalians  BestfebunKen  auf  dem  Gebiete  dea  Kirchen- 
gesangea  berichtet  Polydorua  VergilioB  (-{-  15ä'J),  De  inventoribns  rerum 
l>,  2  (AmBtelod.  1671  S.  371):  V.  canendi  modum  invenit  deoentissimam, 
quo  hymni  eaori  oanerentur,  quod  ante  eum  Gelaaio  et  Gregorio  non 
nemo  amignat,  adhibuilque  ari  tum  Organa.    Und  Pantaleon  notirt  nach 
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wieeen  wir  nitcb  einer  von  Ekkehard  IV.  von  St.  Gallen  in  Beiner 
Lebensbeschreibnng  des  Notker  Balbalus  gegebenen  Notiz,  dass  es 
nocb  zo.  Anfang  des  10.  Jahrbandeits  in  der  päpstlichen  Capelle 
eigene  Sänger  gab,  welcbe  Vitalianer  (Vitaianii)  hioflBon  und,  veno 
der  Papst  selbst  den  Gottesdienst  leitete,  den  von  VitalJaaua  an- 
geordneten Gesang  ausfübrten.  Es  war  also  gewiss  ein  reicher 
festlicber  Gesang,  aber  auf  keinen  Fall  etwas  Anderes  als  eine 
Hodificatiou  des  Qregorianiscben.  Denn  abgesebeu  davon,  dass  es 
hficbst  unklug  gewesen  wäre,  die  erst  kors  vorber  von  Gregor 
ftir  die  ganze  Eircbe  angeordnete  Singweise  ändern  zn  wollen, 
war  VitalianUB  vielmebr  tax  die  Reinerhaltnng  des  Gregorianischen 
Gesanges  eifrig  besorgt  Er  sendete  660  zwei  römische  Sänger 
Johannes  nnd  Theodor  dnrcb  Gallien  nnd  Britannien,  um  den 
bei  den  dortigen  GeiBtlicben  nnd  Mönchen  ausgearteten  Gesang 
anf  die  echte  römiBcb-gregorianische  Weise  znrückzufilbren.  B^ 
dem  sogenannten  Vitalianischen  Gesänge  wirkten  insbesondere  auch 
Knaben  mit,  welche  in  dem  sogenannten  Parvisiwm  verpflegt  wnrden 
nnd  pueri  Syrnphomad  (buchstäblich:  mit  einstimmende  Knaben) 
hiessen,^)  also  nicht  bloss  eine  Singescbnle  znr  Bildung  känflnger 
Kirchensänger  waren,  sondern  schon  im  Chor  mitsangen.  Dass  in 
den  ersten  Zeiten  der  Kirche  in  der  singenden  Gemeinde  auch 
Weiber  nnd  Kinder  ihre  Stimme  hören  liessen,  wissen  wir  ans 
den  Gedichten  des  Pradentios  so  gut,  wie  aus  einer  Stelle  der 
Psalmenerklärungen  des  heil.  Ämbrosins:  „Was  ist  erfreulicher 
als  ein  Psalm?  Er  ist  Lob  Gottes,  er  ist  ein  wohlklingendes 
Glaubensbekenntniss  der  Christen.  JFVeilicb  befiehlt  der  Apostel, 
dass  die  Weiber  in  der  Kirche  schweigen  sollen,  aber  Psalmen 
singen  Bie  sehr  gut  Jedes  Alter,  jedes  Geschlecht  taugt  zum 
Psalmengesange.  Die  süssen  Stimmen  der  Jünglinge  and  Mädchen 
klingen  lieblich   zusammen,    ohne   dass  es  Gefahr  bringt.     Es  ist 


8.  3S:  Vitalianns:  inngnia  muNOus;  templu  oantum  instmmentalein,  figi 
ralem  et  orgema  introdvcit.  Dass  Vitslinn  die  Orgel  in  die  ohHitliäe 
Kirche  eingefilhtt  habe,  ist  ein  ebenso  bemerkenswerthee  Ereigniss  als 
die  Änwändniig  derselben  zum  gregorianisohen  Qegange.  PreUioh  stammen 
die  ZengnisBö  hierüber  aus  senr  später  Zeit  und  eine  andarweitige  Be- 
stätigung der  Berichte  Polydora  und  Pantaleon«  bezw.  deseen  Gewährs- 
männer ist  Torläuflg.  wie  es  Boheint,  nicht  aufzufinden.  F.  X-  Eaberl 
(Sohola  oantomm  VS  3,  9001  nimmt  an,  dass  der  Vitalianiecbe  Gesang 
„eine  Begleitung  der  gregorianisohen  Uelodien"  durch  ein  Quinten-  and 
Ootaven-Organum  (die  Knabenstimmen)  war.  Das  ZeugnisB  des  Mönches 
von  AngoulSme  (Duobesne,  bist,  frano.  2,  75),  anf  welones  sich  H.'s  Ver- 
muthung  stützt,  bezieht  sich  indessen  auf  das  Ende  des  8.  Jahrhunderts, 
also  anf  sine  Zeit,  die  160  Jahre  später  liegt  als  die  Tbätigkeit  Vitalians. 
1)  Diese  Bezeichnung  „BTmphoniaci"  scheint  anzudenten,  da«  die 
Knaben  in  der  Octaven-Antiphonie,  nach  unserer  Bezeichnung :  ein  Ootaven- 
TFnisono  mit  den  Hänneratimmen  sangen. 
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keine  kleine  Mübe,  das  Volk  in  der  Kirche  zum  ScliTeigea  za 
bringen,  wenn  yorgeleaen  wird.  Aber  der  pBalmengeaang;  bringt 
es  von  selbst  dazu.  Psalmen  können  König;  and  Herrscher  eo 
gut  wie  gemeine  Leute  anstimmen.  Han  lernt  sie  ohne  Hübe  und 
behält  sie  leicht  im  Gedftchtnise.  Sie  rereineo  Uneinige  iind  ver- 
sähnen  Zwietr&chtige;  wie  sollte  man  demjenigen  zürnen  können, 
mit  dem  man  seine  Stimme  znm  Lobe  Gattes  einigt?"')  Als  der 
Kirchengesang  ein  streng  geregelter  Theil  des  £Utns  and  eine 
Sache  der  Geistlichkeit  geworden,  blieben  Frauen  and  Knaben 
natürlich  ausgeschlossen,  docb  worden  in  den  Fraaenklöstem  und 
Stiften  die  canonischen  Tageszeiten  unter  Leitung  der  Cantriz  oder 
CantoriBS&  gesongea,  und  wo  Chorherren  waren,  liessen  sie  auch 
wobl  ihre  Stimmen  im  Wechselgesange  hören.  So  sagt  der  heiL 
Aldhelm,  Bischof  von  Salisbury  (starb  709),  in  der  poetischen 
Bescheibung  der  von  Bagge,  der  Tochter  des  angelstlcbsischen 
Königs  Centuin,  gestifteten  Basilica,  wo  nach  dem  Gregorianischen 
fiitas  des  Kirchenjahres  geordneter  Gesang  ansgeführt  wurde: 


und  späterhin,  1260,  war  es  am  Feste  der  heil.  Fides  za  Zürich 
im  Frauenmünster  Sitte,  dass  einen  Vers  der  Sequenz  die  Stifu- 
damen,  den  anderen  die  Stiftaherren  sangen,*)  Von  Yitalianas 
haben  wir  nun  bestimmte  Nachricht,  dass  auch  Knaben  zum 
Kirchengesange  herbeigezogen  wurden;  dasselbe  geschah  in  den 
Klosterscbulen,  wie  in  jener  von  St.  Gallen,  an  deren  Schülern 
Konrad  der  Franke  so  viel  Freude  hatte,  als  sie  durch  die  schönsten 
Aepfel,  die  er  ihnen  in  den  Weg  hatte  legen  lassen,  nicht  verlockt 
wurden,  ans  der  Ordnang  der  Frozeasion  zu  weichen.  Noch  jetzt 
werden  bei  den  katholischen  Kirchen  und  Klöstern  Singknaben 
(Chorknaben,  Vocalisten)  unterhalten,  nicht  allein  für  die  Figural- 
masik,  sondern  aach  für  die  Respousionen  des  Gregorianischen 
Gesanges.  Heutzutage,  wo  letztere  mehrstimmig,  nach  Art  eines 
sogenannten  Falso-Bordoae,  gesangen  werden,  fällt  den  Knaben 
natürlich  der  Part  des  Sopranea  und  Altes  zu.  Wie  ihr  Gesang 
zur  Zeit  Vitalian's  u.  s,  w.   vor    Einführung    der  Harmonie    ver- 

1)  Beachtung  verdient  anch  jene  Stelle  aus  Philo't  de  vita  oontem- 

Slativa  (Tgl.  Arevalns,  H^nodia  hispanica  Born.  1786  S.  23),  wo  von 
en  Tberapenten,  also  chrietlioheii  Aicetikem,  erzählt  wird:  „übi  omnes 
OonstUTezere ,  dno  ohori  fiuut  in  medio  ooanaoulo,  alter  virornm  alter 
feminarum.  Cnique  aaua  inoentor  prasfioitur,  honore  praestans,  et  canendi 
peritja;  deinde  oanunt  hymnos  in  laudem  Dei  oompositos  variis  metroram 
carminumque  Reneribus  nunc  ore  uno.  nimo  altemis,  non  sine  deeoriB  ao 
religioBis  gestibus,  modo  Staates,  modo  prorsum  retrorsumque  gradug 
moveutes,  atcamque  res  poatalat  Deinde  . . .  velnt  amore  divino  ebrii 
nnnm  chomm  faoiant  promisouum." 
2}  Sohnbiger  a.  a.  0.  S.  68. 
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wendet  wurde,  w&re  aweifelbaft,  wenn  nicht  eine  Stelle  der  SeqneuE 
CatUemus  citndi  von  Notker  Balbnlas  von  St.  Galleu  (starb  912) 
darüber  einen  dentUcben  Wink  gAbe.  Er  redet  darin  seine 
Klostergeuossen,  die  Mdncbe  und  Klosterschüler,   an: 

Noua  vo«  0  aooii  oantate  UetantsB:  Alleluia. 
Et  VM  pnerali  respondete  temper:  AUelui». 
Nnuo  omnea  oauite  limal;  Allelnia. 

Eb  war  also  Wöcbselgeeang,  der  suveilen  durch  Zusammen  Bingen 
(von  Seite  der  Knaben  selbstrerständlicb  in  der  höbem  Octave) 
onterbrocben  wurde.  Dass  die  Knaben  scbon  damals  in  der  Weise 
des  später  allbeliebten  Organums  etwa  in  der  böberea  Quarte  oder 
Quinte  mitgesungen  bätt«n,  ist  bis  jetzt  wenigstens  völlig  unerwiesen.  *) 
Uag  femei*  auch  die  Richtigkeit  der  obigen  Angabe,  dass  Papst 
Vitalianus  zuerst  den  Gebrauch  der  Orgel  in  der  Kirche  eingeführt 
babe,  zweifelhaft  sein,  so  ist's  doch  noch  kein  Gegengmnd,  wenn 
eingewendet  wird,  dass  ja  die  erste  Orgel  erst  im  Jahre  757  aus 
Constanti&opel  in's  Abendland  an  Fipin  gelangt  sei.  Die  Notiz 
mag  für  das  Land  der  Franken,  Germanen  u.  s.  w.  gelten,  aber 
in  Italien  kannte  man  ja  Orgeln  von  der  Römerzeit  her,  und  die 
in  Arles  (Arelate)  aufgefundenen  römischen  Sarkophage  mit  Ab- 
bildungen von  pneumatischen  Orgeln^)  zeigen,  dass  diese  Instru- 
mente im  Abendlande  auch  über  Italien  hinaus  nicht  unbekannt 
waren.  Der  Gebrauch  kleiner  Orgelwerke  in  den  Kirchen  mag 
alter  sein,  ah  man  insgemein  annimmt,^  nicht  um  darauf  Prä- 
ludien und  Interludien  im  späteren  Geechmacke  zu  spielen,  wozu 
voriftufig  noch  Alles  fehlte,  sondern  um  den  Sftngem  den  rechten 
Ton  anzuschlagen.  Zur  Zeit  der  Karolinger  waren  die  Orgeln  in 
die  Kirchen  bereits  eingeführt;  die  Berichterstatter  reden  davon  . 
allerdings  noch  als  von  einem  kostbaren,  nicht  gewöhnlichen  Zier- 
stücke,  aber  durchaus  nicht  wie  von  einer  unerhörten  Neuerung. 
Als  Ludwig  der  Fromme  einen  venezianischen  Priester  Georg  nach 
Aachen  sendete,  um  für  den  dortigen  Münster  eine  Orgel  zu  bauen, 
wurde  diese  Angelegenheit  von  beiden  Seiten  wie  etwas  Selbst- 
verständliches bebandelt.  Forkel  bekämpft  sogar  die  Annahme, 
als  habe  Constautinus  Copronymus  an  Fipin  wirklich  eine  Orgel 
gesendet,  und  will  die  Organa,  von  denen  der  Berichterstatter 
Eginbard  redet,  als  eine  Sendung  musikalischer  Instrumente  ver- 
standen   wissen,*)     Mit   den  Trompeten,    Bucciuen,    Sumllien   und 

1)  Kiosewetter  {GeBoh.  d  Hua.  2.  Aufl.  8.  16)  hat  diese  Präge  kritisdi 
beleuchtet  und  sehr  gut  dargestellt.  Es  iat  diea  einer  der  wenigen  de- 
ttdlUrt  behandelten  OegenstSide  in  dem  bo  änsserst  gedrängten  Werke. 

2)  Vgl.  FätiB,  Hiat.  de  la  mag.  Bd.  4.  8.  495  f. 

3}  Vgl.  Mersenne,  Harm,  univ.  Par.  1686.  liv.  6.  S.  887. 

4)  AHg.  Gesch.  d.  M.  Lpz.  1801.  Bd.  2.  8  361.  EfHuhard  in  seinen 
Annaleu  de  geBtiB  Fipini  re^s  vom  Jahre  7ö?  sagt:  Constantiniia  Im- 
perator Pipino  regi  malte  misit  munera,  Mer  quae  et  Organa,  quae  ad 
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Pauken,  die  am  Hofe  von  Byzanz  im  Gebrauche  waren,  wäre  dem 
fränkischen  Könige  eben  keine  sonderliche  Gabe  dargebracht  worden. 
Wir  wissen  aber,^)  dass  der  byzantinische  Kaiser  Theophilus  (829 
bis  842)  zwei  eebr  kostbare  Orgehi  bauen  liess,  die  mit  edeln 
Steinen  geziert  und  an  denen  goldene  Bäume  mit  Vögeln  ange- 
bracht waren,  welche  letztere  statt  der  kleinen  Pfeifen  dienten 
und  während  des  Spielens  zu  singen  schienen.')  Ein  wertbTolles 
Kunststück  solcher  oder  äbnlicber  Art  wäre  allerdings  ein  des 
mächtigen  byzantinischen  Kaisers  würdiges  Ehrengeschenk  an  einen 
befreundetou  Herrscher  gewesen.  Isidor  von  SeviUa  erwähnt  über- 
dies,^) man  nenne  jenes  Instrument,  bei  dem  man  Blasbälge  an- 
wende und  für  das  die  Griechen  eine  andere  Bezeichnung  haben 
[gemeint  ist:  hydraalum  ^^  Wasserorgel],  in  der  gewöhnlicfaen 
Sprache  Organum.')  Auch  sogar  schon  St.  Angnstin  bemerkt, 
„Organum  heisae  jedes  Instrument,  nicht  blos  jenes,  das  durch 
Blasbälge  zum  Tönen  gebracht  wird";  woraus  gerade  folgt, 
dass  schon  damals  unter  Organum  in  der  gewöhnlichen  Sprache 
die  Orgel  verstanden  wurde.  Die  mittelalterlichen  SchriAsteller 
bedieaen  sich  aber  durchweg  der  populären  Ausdrucks  weise.  Auch 
Cassiodor^)  beschreibt  die  Orgel  unter  dem  Namen  Organa.  Der 
Uönch  von  St.  Gallen  spricht  von  einem  Organum,  das  die  Abge- 
sandten des  byzantiniscben  Kaisers  Karl  dem  Grossen  brachten, 
und  beschreibt  es  in  einer  Art,  dass  wirklich  von  einer  Oi^et  und 
von  nichts  Anderem  die  Rede  ist.')     Diese  Orgeln  muss  man  sich 


:  Dg 

Oftntu  Bd   2.  S.  142. 

1)  Tgl.  Luitprand,  res  p.  orb.  gest.  t.  6, 2.  Insbesondere;  Praetorins 
Synt.  miis.  1,  20.  8.  431. 

2i  Die  Abbildung  dieser  Orgel  bei  Qerbsrt,  de  cantu  Tab.  28,  ist 
einer  Handeohrift  aus  St.  Blaaien  entnommen.  Den  Qebrauch  der  Orgeln 
zur  kirchlichen  Feier  des  Weihnaobtsfestes  in  fr  üb  byzantinischer  2eit 
bestätigt  Codinas,  De  offic.  Pal.  Cpol.  F.  62.  B.  C.  (ed.  Im.  Bekker,  Bonn 
1839.  a,  S2). 

3)  GS  Bd.  1.  3.  22. 

4)  Vgl.  Buttmaun,  „üeber  die  Wasserorgel  der  Alten"  in  den  Abb. 
der  Berl  ik.  der  Win».  1804.  S.  131. 

öl  OS  Bd   1.  S.  16. 

6)  De  reb.  belliois  Caroli  M.  Lib.  H.  üeber  die  zwei  pneumatisoben 
Orgeln,  welche  auf  dem  Obelisken  Theadosias'  d.  Gr.  in  Constantinopet 
abgebildet  waren,  vgl.  Coussemaker  in  den  Annal.  arch^olog.  de  Didron 
T.  S.  8.  273  ff.  Von  den  unförmticben  InRtrumenten,  wie  sie  die  Denk- 
mäler von  Arlea  aufweisen  bis  zu  der  Orgel,  welche  Biaahof  ElFeg  zn 
Winchester  im  Jahre  951  verfertigen  Hess,  und  die  der  Benediktiner- 
mönch Wolstan  in  einem  noch  erhaltenen  Gedieht  besang  (vgl.  Aota  Ha- 
billonii  S,  Ord.  Bened.  Saeoul,  V.  Tom,  7,  617  und  unten  10.  Absohn.)  ist  ein 
weiter  Schritt  in  der  Entwicklung  der  Orgel.  Genaueres  über  die  Ge< 
aehichte  der  Orgel  überhaupt,  wie  speziell  im  Hittelalter  findet  sich 
ausser  in  den  Werken  des  alten  Praetorine,  Calviaiot,  Hersenne,  Zarlino, 
Agriools  in:  U.  Jaa.  Adlung,  Huaioa  Heobanioa  Organoedi.    Berlin  1768. 
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freilich  als  zugleich  im  Tonumfang  beschränkte  und  sehr  plumpe 
schverfiülige  Instrumente  Torstellen.  Die  Tasten  waren  noch  mdi- 
rere  hundert  Jahre  spftter  oft  vier  bis  sechs  Zoll  breite,  schaufei- 
förmige von  einander  getrennte  Glaves,  plumper  als  unsere  jetzigen 
Orgelpedale;  der  Organist  musete  sie  mit  F&nsten  „schlagen"  oder 
auch  mit  dem  Ellenbogen  niederdrücken.  An  ein  rasches,  Terziertea 
Spiel  war  nicht  zu  denken,  ja  nicht  einmal  mehr  ab  zwei  T5ne 
konnte  man  zugleich  ertönen  machen.  Die  Tasten  und  Pfeifen 
waren  nach  der  diatonischen  natürlichen  Skala  mit  grosser  Tere 
gereibet;*)  der  Umfang  stieg  bis  zu  einundzwanzig  Tönen.*)  Schall- 
stark und  dröhnend,  ja  schreierisch  dürfen  wir  nns  diese  sonst 
armen  Oigelwerke  vorstellen;  die  damalige  Zeit  liebte  das  Derbe 
und  roh  Krftftige:  zu  Aachen  war  im  9.  Jahrhundert  im  Dome 
eine  Orgel,  über  deren  Klang  eine  Frau  in  Ohnmacht  fieL^   Dazu 

G.  C.  Fr.  Sohlimbach,  Ueber  die  Struktur,  Erhaltung ...  der  Orgel.  Lpz. 
1825.  Jean  Fr.  Bedos  de  Celles,  L'art  da  faoteur  d'Oignes,  Paris  1766—78. 
Forkel  in  seiner  „Allgem,  Qeschiahte  der  Musik",  dsgl.  Uarpur^Kieee- 
wetter,  Fötis.  Von  neueren;  Jos  Antony,  „Entstehung  und  Vervoll- 
kommnung der  Orgeln".  Münster  1832.  Paruer  erwähne  ioh  die  be- 
kannten Werke  von  Seidel  (Die  Orgel  und  ihr  Bau),  Töpfer,  insbesondere: 
A  O.  Bitter,  Zur  Oesohiohte  des  Orgelspiels.  Leipz.  1884.  Ausserdem 
nooh:  J.  EopkiDB,  The  orgsn  ite  bistorj  and  construation.  Lond.  1860. 
H.  T.  Couwenbergh,  L'orgue  ancien  et  moderne.  Lievra  s.  a.  Auch 
Wangemann's  Oeschiohte  der  Orgel  (2.  Aufl.  Demmin  1881),  ein  rein  com- 
pilatorisofaes  Handbuch,  sei  genannt. 

1)  Bei  Hucbald  [de  arm.  tnstit.)  heisst  es:   porro  exemplum  semi- 
tonii  advertere  potes  in  cithara  sex  obordarnm  inier  tertiam  et  quartam 

ehordam timililerqiie  m  hydraulU  eodem  loco,     GS  1.  Bd.  S.  109. 

Gedenken  wir  nnn  auch  der  Stimmung  des  Organiitrums,  so  sehen  wir, 
daM  man  sehr  wohl  die  natürliche  diatonische  Skala  als  das 
wahre  Fundament  derHusik  erkannte,  auf  welches  die  Ton- 
arten als  künstliche  Gebilde  gebaut  waren.  Euobald  stellt 
folgendes  Sobema  auf:  To(naB),  Se(mitoQium),  To,  To,  Se,  To,  To,  To  \  Se, 
To,  To,  Sc,  Tv,  To  (das  wäre  also  die  Stimmung  von  A,  B,  C,  D,  E, 
F,  Ga\hcdefg\  und  fährt  fort:  nee  tarnen  aliquid  affert  scrupali, 
si  forte  hydraulia  vel  aliud  quodlibet  considerans  instrumentum  non  tbi 
voees  tali  reperias  schemate  dedactas,  quodque  nuuierum  chordarum  vide- 
antor  excedere.  Haec  enim  distribvtio  seeundtim  viri  disertissinii  Boetü 
äistribuiitmem  (a.  a.  0.  8.  110).  Die  ältesten  Orgeln,  die  Präforius  sah, 
hatten  die  Skala  e,  de.fa,  ab,  c,  rf,  e,fff,  a  oder  A,  e,  de,/g,  a,  h, 
c,  d,  e  f.     Man  sehe  auoh  Wkel,  2.  Sand  9  3ÖÖ  u.  f. 

2)  NumerositHs   nervorum  vel  fistularum   utpnta  vigintl  unios  aut 
plorium  (Euobald  a.  a.  0.). 

3)  So  erkläre   ich   die  Stelle  bei  Walafrid  Strabo.     De    apparatn 
templi  Aquisgranenais: 

Dnloe  meloi  tantum  vanas  deludere  mentes 
Coepit,  ut  nna  suis  deoedens  senaibus,  ipaam 
Femina  perdiderit  vooum  duloedine  vitam, 
Gerbert  meint,  das  sei  eine  Lioentta  poetioa.    Aber  aus  der  Luft  gegriffen 
hat  Walafrid  Strabo  die  Sache  gewiss  nicht.    Auf  nerrensohwaobe  Pm> 
■onen  kann  der  Orgeltou  allerdings  so   einwirken,   dass  sie  ohnmöobtig 
werden:  der  verewigten  HaUbran  geschah  etwas  Aebuliohes,  als  sehen 
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kam  noch  das  Dooaergetdse   des   aus   den   rielen  Bälgen   einströ- 
mendeii  Windes.*) 

Den  Werth  des  Oreg^orianischen  Gesanges  als  Bestandtheil 
des  Ritiu  za  untersachen  kann  nicht  Aufgabe  der  Kanstgescfaichte 
sein,  und  nur  im  Allgemeinsten  mag  bemerkt  werden,  dass  sich 
kaom  eine  allen  Anibrdemngen  besser  entsprechende,  «weck-  and 
sachgemftssere  Singart  dafür  denken  lAsst.  Die  Knnstgeschicht« 
hat  von  ihrem  Standpunkte  ans  bloa  aof  die  hohe  Würde,  die 
grossartige  Einfachheit  nnd  die  eindringliche  Kraft  der  nnter  diesem 
Namen  noch  jetzt  in  der  Kirche  gebräuchlichen  Melodien  hinzu- 
weisen. Der  Ton  des  festlichen  Hymnus  klingt  im  Magnifieat,  im 
Te  Deam;  der  Ton  des  feierlichen,  innigen  Gebetes  in  der  Prft- 
&tion,  im  Pater  noster.  In  den  Chorälen,  in  denen  sich  Ton 
neben  Ton,  ansgehalten,  gleichmäseig,  fest,  streng  wie  in  einem 
Basilikenbau  eine  Qranitsäule  neben  die  andere,  hingestellt;  in  den, 
reichem  Ornamente  vergleichbar,  in  colorirten  Tongftngen  sich 
ergehenden  Intonationen  des  Ite  missa  est,  des  Alleluja,  ist  es  stets 
ein  und  derselbe  Geist,  der  eich  in  den  verschiedensten  Formen 
und  Stimmongen  ausspricht  Die  innere  Lebenskraft  dieser  Ge- 
sänge ist  HO  gross,  dass  sie  auch  ohne  alle  Harmonisirung  sich  auf 
das  Intensivste  geltend  machen  and  nichts  weiter  zu  ihrer  vollen  ' 
Bedeutung  zu  erheischen  scheinen,  während  sie  doch  andererseits 
für  die  reichste  und  kunstvollste  harmonische  Behandlung  einen 
nicht  zu  erschöpfenden  Stoff  bieten  und  Jahrhunderte  lang  einen 
Schatz  bildeten,  von  dessen  Keichthümem  die  Kunst  zehrte.  Die 
Musik  ist  an  der  gewaltigen  Lebenskraft  des  Gregorianischen  Ge- 
sanges erstarkt,  sie  bat  sich  an  seinen  Melodien  von  den  ersten 
ungeschickten  Versuchen  des  Organums,  der  Diaphonie  und  des 
Fanx  bonrdon  an  bis  zur  höchsten  Vollendung  im  Paleatrinastyle 
herangebildet.  Und,  wunderbar  genug,  neben  den  höchsten  Ke- 
sultaten,   welche  von  den    begabtesten  Geistern  in  Jahrhunderte 


der  Keim  ihrer  Todeskrankheit  in  ihr  las.  Das  „perdere  vitam"  bedeutet 
nach  poetischem  SpraohKebrauobe  sewiss  nicht  den  Tod  (?  d.  Hrsg.], 
Bondam  eben  nur  eine  Ohnmacht.  Ja  ich  zweifle  an  dem  bedauerlichen 
Zufalle  viel  weniger,  als  dass  die  Orgel  wirklich  daran  Schuld  trug. 

1^  Der  Apparat  des  Windeinströmeas  war  äusserst  plump.  Der 
Sohreioer  des  Briefes  an  Dardanus  spricht  von  „zwölf  Sobmiedeblas- 
balgen"  (duodecim  folles  fabrommj ;  natürlich  war  das  Oetöee  und 
Sausen  sehr  merklich,  was  Aelred  tadelt.  Vgl.  noch  Uattheson'i  Ephorus. 
Dazu  kam,  dass  die  Stärke  der  Windströmung  lediglich  vod  dem  lang- 
samen oder  aohnellen  Treten  der  Caloauten  abhingj  an  eine  Begulirung 
des  Winddruckes,  wie  sie  in  Uterer  Zeit  durch  Wasserdruak  stattfand 
war  bei  den  durchweg  pneumatischen  Werken  jener  Zeit  nicht  zu  denken. 
Eine  gute  Wirkung  des  Orgettones  war  daher  im  wesentlichen  von  dem 
Calcanten  abhängig,  und  ea  ist  höchst  interessant  zu  sehen,  wie  auf  der 
Abbildune  einer  Orgel  aus  dem  12.  Jahrhundert  der  eine  Organist  seine 
beiden  C^oanten  ebenso  eindringlioh  als  wohlwollend  unterweist.  Ab' 
bilduDg  siehe  bei  Naumann,  Hl.  Hasikgesofa.  Berl.  u.  Stuttg.  {1680}  1. 186. 


3vGooglc 


Die  Hemnea.  79 

lan^r  Arbeit  sof  diesem  Gebiete  gewonnen  worden  sind,  steht 
die  OregorianiBche  Melodie  in  ihrer  eia&chBten  Urgestalt  nicht  als 
rohe  erste  Konststufe,  sondern  als  ein  Oleichberechtigtea  da;  nach 
dem  hinreissenden  seraphischen  Stimmengewebe  wtea  Kyrie  von 
Falestrina  ergreift  das  ganz  einfache  Gloria  in  ezcelsis  Deo  ans 
des  Priesters  Mnnde  mit  dem  Tone  majestätischer  Grösse  und  zu- 
gleich eines  jubelvollen  Aufschwunges,  werth  den  Rnhm  des  Aller- 
höchsten za  verkündigen.  Das  Mittelalter  sah  in  diesen  Gesingen 
geradezu  Werke  göttlicher  Inspiradoa.')  Der  Diakon  Paulos  hatte 
versichert,  auf  der  Schulter  des  schreibenden  Papstes  die  himm- 
liscbe  Taube  sitzen  gesehen  zu  haben;*)  für  die  Malet  wttrde 
es  sein  Wahrzeichen.  Eine  Malerei  in  einem  Codex  aus  dem 
10.  Jahrhunderte  stellt  ihn  in  solcher  Art  vor,  wie  er  auf  einem 
Thronsessel  sitzend  mit  gehobener  Hand  za  einem  Schreiber  spricht, 
welcher  mit  dem  Ausdrucke  der  Auimerksamkeit  die  ihm  von  dem 
diktirenden  Papste   angegebenen  Gesänge   auf  eine  Tafel  notirt") 


Fünfter  Abschnitt. 
Die  Neutnen. 

Um  die  zur  onverbrücblichen  Regel  fär  den  G)ottesdienst 
erhobeneu  Gesänge  vor  Vergessenheit  zu  bewahren,  war  neben 
dem  Unterrichte  die  schriftliche  Aufzeichnung  das  geeigneteste 
Mittel.  Ein  erhaltenes  Denkmal  über  die  älteste  Art  der  Notinmg 
des  Gregorianischen  Gesanges  ist  das  sogenannte  Antlphonar  von 
St.  Gallen.*)  Ekkehard  IV.  berichtet  über  die  Art,  wie  es  imi 
dos  Jahr  790  in  den  Besitz  des  Klosters  gekommen,  Folgendes: 
„Als  der  Kaiser  Earl,  mit  dem  Beinamen  der  Grosse,  in  Rom  war,") 
{ami  er,  dass  der  G«sang  in  den  Kirchen  jenseit  der  Alpen  viel- 
fach vom  römischen  abweiche  Er  bat  also  den  Papst  Adnan  (weil 
ja  die  einst  von  Gregor  geschickten  Sänger  längst  gestorben),  er 
möge  abermals  solche,  die  des  römischen  Gesanges  wohl  kundig 
seien,  in  das  Frankenland  senden.  So  wurden  denn  Petrus  und 
B  omanus,  des  Gesanges  und  der  sieben  freien  Künste  wohl  kundig, 


1]  Vergl,  z.  B.  Oddo,  de  mosiaa  (08  Bd.  1.  S,  275  ß.] 

2)  Vergl.  Job.  de  Maris,  Summa  muEioae  oap.  m  (OS  8.  9.  197). 

3)  Copirt  als  Titelbild  zu  L&mbülotte'*  Antiphonaire  de  St  Grägoire. 

4)  Im  vollBtändigeu  FaoBtmile  mit  eriänterndem  Texte  zu  Brüssel 
1661  herausgegeben  von  P.  Lambillotte.  Die  erste  Seite  allein  schon 
früher  in  Peiiz,  Honumenta  Germaniae  historioa  2  Bd. 

5)  Im  Jahre  786.  Die  Stelle  selbst  in  Ebkeharti  Casus  S.  Galli 
&.  GaLlisobe  Oeaohichtsqaelleu.  Neu  hrsg.  T.  G.  Heyer  v.  Euonan. 
8.  Gall.  1877.  8.  168  f.). 


icb/GoogIc 


gO  Die  Anfänge  der  europSiioh-ftbeadllDdiaoben  Husik. 

zur  Kirche  nach  Metz  abgeachickt,  um  dort  die  Sache  zu  leiten. 
Als  sie  nun  vom  Comersee  (lacu  Cvmano)  an  von  dem  gegen  die 
Luft  Bom's  verscbiedenen,  rauhen  Himmel  zu  leiden  hatten,  erkrankte 
BomanuB,  so  dose  er  sich  kaum  bis  zu  uns  (nach  8t  Gallen)  fort- 
zubringen im  Stande  war.  Von  den  zwei  mitgegebenen  Antipho- 
narien  brachte  er  eines  trotz  der  Einwendungen  seines  Oeßdirteii 
Petme  (Petra  renitente  vellet  noüd)  mit  nach  St.  Gallen.  Dort 
genas  er  mit  Gottes  Hilfe  allm&hlich.  Jetzt  sendete  der  Kaiser 
einen  Boten,  der  ibm  die  Weisung  brachte,  nach  seiner  Genesung 
bei  UDS  zu  bleiben  und  uns  den  Gesang  eu  lehren,  was  jener  auch, 
mn  die  Gastfreundschaft  der  Yäter  zu  lohnen,  sehr  gerne  that. 
Der  Kaiser  aber  schrieb:  „Vierfach  habt  ihr  euch  an  mir,  ihr 
frommen  Minner,  göttlichen  Lohn  verdient:  er  war  fremd,  ihr  habt 
mich  in  seiner  Person  beherbergt;  er  war  krank,  ihr  habt  ihn  be- 
sucht; er  hungerte,  ihr  gabt  mir  in  ihm  zu  essen;  er  dürstete,  ihr 
gabt  ihm  zu  trinken."  —  „Komanufl  aber  gedachte  St.  Gallen  eine 
Ehre  zu,  wie  sie  Rom  schon  genoss,  wo  nftmlich  die  Anstalt  ge- 
troffen war,  dass  das  in  ein  Kästchen  gelegte  authentische  Anti- 
phonar  an  einem  Orte,  der  Cantarium  hiess,  zur  Eünsichtnahme 
eines  Jeden  aufbewahrt  wurde.  Ramanus  veranstaltete  eine  ähn- 
liche Hinterlegung  des  mitgebrachten  authentischen  Antipbonors 
am  Apostelaltare,  und  so  oft  über  eine  Singweise  ein  Zweifel  ent- 
steht, dient  es  bis  heute  dazu,  dareinzusehen  wie  in  einen  Spiegel 
und  jeden  Fehler  zu  Terbessern,"  Dos  Elxemplar,  welches  Petrus 
nach  Metz  mitgenommen,  ist  im  Laufe  der  Jahrhunderte  abhanden 
gekommen;  das  von  Romanos  mitgebrachte  Antipbonar  oder  doch 
eine  sehr  alte,  auf  keinen  Fall  über  das  11.  Jahrhundert  hinaus 
zu  datirende  Copie  desselben, '^)  bildet  noch  jetzt  das  kostbarste 
Besitztbam  der  Bibliothek  des  Klosters  von  St  Gallen.^)  Für  die 
Musikgeschichte  ist  das  Wichtigste  an  diesem  in  jedem  Sinne  ehr- 
würdigen Denkmale  die  hier  schon  in  bedeutender  Ausbildung 
vorkommende    Notimng    in    den    sogenannten    Neumen,    dos    ist 

11  Der  Charakter  der  Sobriftzöge  deutet  auf  diese  Zeit. 

2}  Eiesewetter  (Leipz  stlgem.  Miisikzeituiig  1828  9p.  436)  erwähnt  des 
Kästohena,  worin  das  Äntiphonar  verwahrt  ist,  and  des  Deckelo  mit  dem 
Beifügen,  die  Fipiren  seien  im  sogenannten  „hetrariachen"  Styl,  ent- 
sohnlaigt  aber  zugleich  seine  Unerfahrenbeit  auf  diesem  Gebiete.  Lambil- 
lotte  B^  (S.  2):  on  reoonniüt  les  osraoterea  des  scnlpiures  Elrusquts  . . . 
elles  soni  extrimement  anciennes.  Daa  ist  nun  freilich  ganz  irrig.  Hätte 
Lambillotte  einen  kundigen  Archäologen  gefragt,  so  würde  er  mit  Yer- 
niSgen  gehört  haben,  dass  dieses  Scbnitzwerk  emer  der  beachtenawertben 
Beweise  für  die  Echtheit  des  Antipbonors  ist.  Der  geübte  Blick  wird 
sogleich  erkennen,  dass  hier  keine  antike  oder  gar  etroskisobe  (!],  son- 
dNn  eine  Arbeit  etwa  aas  der  Earolin^erzeit  selbst  vorließ  Die  figuren 
zeigen  hei  stark  antildsirenden  Beminisoenzen  in  den  Motiven  der  Stellung 
und  Gewandung  völlig  den  Charakter  ähnlicher  SohnitEwerke  aus  der 
genannten  Epoche. 
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gewissen  über  die  Texteszeilen  des  Gesanges  gescfariebeueii  Strichel- 
chen,  Häkchen,  Punkten,  Halt^ogen  nnd  Ahnlicben  anderen  Figuren. 
Der  Grund,  warum  sich  Gre^i'  der  in  mehr  als  einer  Beziehung 
mangelhaften  Tonochrift  der  Neumen  bediente,  mnss  wohl  in  dem 
Umstände  gesucht  werden,  dass  diese  Notirungsart  zn  seiner  Zeit 
bei  den  S&ngem  schon  so  völlig  eingebüigert  war,  dass  er  sich 
ihrer  als  einer  bereits  allgemein  verständlichen  Schreibweise  imbe- 
denklich  bedienen  konnte.  Es  darf  als  eine  auffallende  Thaisache 
gelten,  dass  Gregor  die  zur  Bezeichnung  der  Töne  von  ihm  ge- 
wählten Buchstaben  nicht  auch  als  Tonschrift  benutzte,  wie  doch 
spAter  wirklich  geschah,  so  dass  Guido  von  Ärezzo  diese  Notirnng 
sogar  als  die  beste  pries: 

Solii  litteris  notare  optimnm  probavimns. 
Causa  vtro  hreviandi  Neamae  solent  fieri, 
Quae  n  cnrioie  fiant  habentnr  pro  litteris. 
Blosse  Abkürzungen  statt  der  Buchstaben  waren  die  Heamen  keines- 
wegs, wie  Ghiido  meint;  sie  hatten  vielmehr  ihre  eigene  Bedentnng: 
ihr  Grandgedanke  war,  das  Steigen  oder  Fallen  der  Stimme  durch 
steigende  oder  sich  senkende  Züge  anszudrücken,  Sie  mussten, 
sollten  sie  ihrem  Zweck  entsprechen,  sorgsam  (curiose)  geschrieben 
werden  und  hielten  auch  dann,  was  deutliche  Bezei^nung  der 
Tonhöhe  betrifFt,  den  Vergleich  mit  den  blossen  Buchstaben  nicht 
aus.  Gregor  zog  es  vor,  sein  Antiphouar  statt  mit  Buchstaben 
(über  deren  Anwendung  als  Tonschrift  zu  Gregor's  Zeiten  jede 
Spur  fehlt)  vielmehr  mit  Neumen  zn  notiren.*)  I>ieses  Antiphonar, 
welches  auf  Befehl  Gregor's  als  unveränderliche  Satzung  für  den 
Eirchengesang  in  ein  eigenes  Behältniss  (theca)  niedergelegt  und 
in  der  Petersbastlika  zu  Rom  mit  einer  Eette  an  dem  Altar  he- 
iestigt  wurde  und  dessen  treue  Copie  in  dem  Antiphonar  von 
St.  Gallen  erhalten  ist,  war  mit  einer  so  ausgebildeten  und  com- 
plicirten  Neumenschrift  notirt,  dass  hier  augenscheinlich  nicht  von 
Anftngen  und  ersten  Versuchen  die  Bede  sein  kann,  viehnehr  min- 
destens ein  volles  vorangehendes  Jahrhundert  dauernder  Beschäf- 
tigung mit  diesen  Charakteren  vorauszusetzen  ist,  Ihre  Entstehung 
nilt  jedenfalls  zwischen  die  Zeit  des  heil.  Ambrosins  und  des  heih 
Gregor.*)  Für  die  Ambro sianischen  Bitualgesänge  waren  sie  ge- 
wiss noch  nicht  angewendet  worden;   hätte   man  sich  ihrer  schon 


1)  Ueber  die  Tonsohrift  3t.  Gregor'a  vergl.  den  Anbatz  Kiesewetter's 
in  dar  Leiptiffer  allgemeinen  muiiML  Zeitung  1828.  80.  Bd.  8p.  401  fg. 

2)  Nach  den  tTutersnohaiigen  H.  Biemanns  ^tnd.  z.  Gesch.  d.  Noteniolü. 
Leijw.  1878.  8. 114)  ist  der  UnDrang  der  Neumen  wahrscheinlich  byian- 
tinisoh.  Darauf  deuten  sowohl  der  Gesammtname  Neuma,  RleioliTiel  ob 
er  ab  gleiobbedentend  mit  irvtHfia,  oder  mit  rtvfut  (Wink)  anfgefosat 
wird,  wie  auch  die  EinselbeMiobnossen  gewisser  Neumen;  e,S.  Quilinsa 
^=  xvXiafM  (Walze),  Eviphonns,  Cepnaliaas.  Da  eine  NeamenBohrift  be- 
reits zur  Zeit  Oregor's  im  Abendlands  im  Oebraacb  war,  so  ist  jedenfalls 
nicht   die   von  Johannes  Damasoenus  im  8.  Jahriiundert  eingeführte 
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joniftls  bedient,  so  «ürde  es  an  einer  Nachriclit  daräber  k&om 
fehlen.  Ihr  Name  ist  ^echiscb:  der  lange  fignrirte  Schlnsflgeflan)^ 
des  AUeli^a,  der  den  Athem  (ttveifta)  des  Sfingers  in  Ansprach 
nahm  und  eben  deswegen  Pneama  oder  Nenma  genannt  wurde, 
gab  auch  dem  Zechen,  womit  er  notirt  war,  den  gleichen  Namen. 

Der  weitlAufige  Apparat  der  antiken  griechischen  Tonschrift 
mochte,  eben  um  seiner  Weitläufigkeit  willen,  sich  nie  einer  grossen 
Verbreitung  er&eut  haben  und  nur  das  geistige  Besitzthum  der 
gelehrten  Musiker  und  Theoretiker  gewesen  sein.  Seine  Anwen- 
dung fSr  den  christlichen  Eiichengeeang  wftre  nicht  nnmöglich,*) 
aber  wenig  sweckmSssig  gewesen,  da  die  S&nger  nicht  Tobl  erst 
eine  mühsame  Torschule  durchmachen  konnten,  am  nur  musika- 
lisch lesen  zu  lernen,  and  aas  allen  Völkern  und  Zangen  zum 
Dienste  der  Eircbe  berufen,  durch  ein  solches  Vorstudium  eines 
mühsamen  das  Gedächtniss  belastenden  and  die  Kenntniss  aller 
Feinheiten  antiker  Harmonik  Toraossetzendeii  Zeiohenschrift  leicht 
hfttten  abgeschreckt  werden  können.  Diese  Zeichenschrift  aceom- 
modirte  eich  den  antiken  Klanggeschl echtem  und  Tonarten,  Din- 
gen, die  für  den  Kirchengesang  die  Brauchbarkeit  verloren  hatten 
und  durch  die  vier  authentischen  und  vier  FlagaltSne  verdrängt 
worden  waren.  Unbekannt  oder  vergessen  waren  übrigens  die 
antiken  Tonzeichen  noch  kurz  vor  den  Zeiten  des  heil.  Gregor 
keinesw^s:  Boetias  notirte  damit  seine  Tabelle  der  Tonarten  und 
bespricht  sie  ausdriickhch.^  Man  habe,  sagt  er,  um  die  weit- 
läofigen  Namen  der  Töne  Froslamhanomenos,  Hypate  hypaton  o.  s.  w. 
nicht  immer  voll  ausschreiben  zu  müssen,  für  sie  gewisse  ab- 
kürzende Zeichen  erdacht,  wovon  er,  und  zwar  für  die  lydische 
Tonart,  eine  Probe  geben  wolle  u.  s.  w. 

Dem  tiefgelehrten  Boetius  selbst  war  also  das  rechte  Ver- 
ständniss  der  antiken  Tonschrift  bereits  abhanden  gekommen;  er 
sieht  in  den  Tonzeichen,  welche  ursprünglich  nach  der  Beihenfolge 
der  Töne  und  der  Buchstabenfolge  des  Alphabets  ein  verwickeltes, 
weitläufiges,  aber  wohlgeordnetes  und  scharfsinniges  System  ge- 
bildet hatten,  nur  noch  Beqaemlichkeitsabbreviaturen ,  etwa  wie 
der  receptschreibende  Arzt  seine  Anordnungen  in  gewisse  conven- 

Hotation  das  Vorbild  der  römischen  Neumensohrift  gewesen.  Man  mSsate 
demnach  annehmen,  dau  die  angeblicli  im  4.  Jahrhundert  von  S.  Ephrem 
eingeführte  bvzantiniicbe  Notensohrift,  die  Qreger  bei  seinem  Aufenthalte 
in  BTzanz  jedenfalU  kennen  lernte,  muagebend  für  die  Entstehung  der 
„Ifotä  Bomana"  gewesen  aei.  Vgl.  indeuen  3.  99  t.  SohlieMlich  sei  noch 
bemerkt,  daaa  Joh.  Damasoenaa  den  Ptolemaena  als  Erfinder  der  bvEsn- 
tinisohen  Notenschrift  bezeiehnet.  Vgl.  Tzetzea,  Die  altgrieohisohe  Husik 
in  der  grieohisohen  Xirahe.    Hünohen  1874.  S.  131. 

1)  Meibom  hat  in  seiner  Einleitnng  zn  den  von  ihm  heraiugegebenen 
grieohisohen  Autoren  über  Muaik  das  Te  Deum  laDdamns  in  antike  Noten- 
eohrift  gebraobt 

3)  De  inititntiono  musica  IV.  3. 
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tionelle  Abkürzun^n  bringt,  oder  wie  die  Chemie,  Msthemstik 
und  AfitroDomie  sich  ihre  eif^nen  hieroglyphiscfaen  Charaktere 
ztuatnmengeatellt  haben.  Wie  die  ganze  antäe  Musik,  oder  viel- 
mehr wie  die  ganze  antike  Welt  hatte  sich  auch  die  antike  Ton- 
Bchrift  äberlebt,  es  war  Zeit  sie  durch  etwas  Anderes  su  ersetzen. 
Was  nun  an  ihre  Stelle  trat,  die  Schritt  der  Nennten,  war  an- 
acbeinend  ein  Käckechritt.  Während  das  antike  Tonzeichen  den 
damit  gemeinten  Ton  zweifellos  erkennen  lieas,  unterlag  die  Aus- 
deutung der  Neumen  der  grössten  Unsicherheit:  und  während  wir, 
wenn  heute  der  Fund  eines  bisher  unbekannt  gewesenen  griechi- 
schen notirten  Manuscripte  gemacht  würde,  die  Tonzeichen  ohne 
besondere  Schwierigkeit  entziffern  könnten,  sind  uns  die  zahlreichen 
mit  Nenmen  versehenen  Mannscripte  so  gut  als  nnverständlicb. 
Aber  in  Wahrheit  war  das  Notirungssystem  der  Neamen 
ein  grosser  Fortschritt  gegen  die  antike  Tonschrift  durch 
den  umstand,  dass  darin  das  Steigen  und  Sinken  der  Tdne 
nach  der  Höhe  und  Tiefe  zu  durch  entsprechende  Zeichen 
Binnenfällig  ausgedrückt  wurde.  Das  antike  Zeichensystem 
war  ein  völlig  unfruchtbarer  Boden,  aus  welchem  nichts  weiter 
emporzukeimen  vermochte.  Die  Nenmen  trugen  kraft  ihres  das 
Wesen  der  Sache  treffenden  Grundgedankens  die  Möglichkeit  einer 
bedeutenden  Vervollkommnung  in  sieb,  wie  sich  denn  in  der  Tfaat 
unsere  Notenschrift  aus  ihnen  entwickelte.  Freilich  verhält  sich 
diese  zu  ihnen  wie  der  Baum  zum  Keime  des  Samenkemes. 

Wir  Termögen  es  mit  unserer  Notenschrift,  das  Gewebe  des 
kunstreichsten  Tonstückes  bis  in  seine  feinsten  Feinheiten  hinein 
auf  das  Vollkommenste  auszudrucken;  dem  kundigen  Auge  gewährt 
un  Blick  auf  die  Partitur  sogleich  einen  klaren  und  bestimmten 
Ufiberblick  des  Tonstückea  selbst;  architektonisch  hauen  eich  die 
Notengruppen  übereinander  und  nebeneinander  auf,  und  mit  dem 
Blicke  erklingen  sie  auch  schon  im  Geiste.  Das  ist  nun  eben  das 
Resultat  der  con8ec|nenten  Durchführung  des  mit  den  Nenmen  in's 
Leben  getretenen  Frincips,  während  eine  in  antiken  Zeichen  ge- 
schriebene Partitur  (soweit  eine  solche  überhaupt  ausführbar  wäre) 
dem  Auge  nur  todte  Buchstabenreihen  böte,  deren  Sinn  erat  mühsam 
herausgesucht  werden  müsete  und  wo  über  der  Mühe  des  Heranssuchens 
im  Einzelnen  die  Üebersicht  des  Ganzen  nothwendig  verloren  ginge. 

Die  Neumenschrift  hat  man  sich  nicht  als  ein  Erfundenes, 
sondern  als  ein  aus  unbedeutenden  fluchtigen  Anfängen  bis  zur 
mannigfachsten  Gestaltung  und  hunderterlei  Varietäten  Entstan- 
denes zu  denken.  Sie  machte  femer  ursprünglich  gar  nicht  den 
Anspruch  eine  Tonschrift  zu  sein,  sondern  eine  Gedächtnissbilfe 
für  den  Sänger,  der  die  Melodie  auswendig  wusste  und  sie  nicht 
erst  aus  dem  Neumengeschnörkel  herausfinden  sollte.  Ueber  Zeit 
und  Art  der  Entstehungsweise  fehlen  historische  Zeugnisse,  doch 
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l&Sflt  sich  im  Allgemeinen  die  QeneaiH  der  Nenmen  errathen.  [Row- 
bothun^)  fnliTt  eogax  den  Ursprung  der  Neumen  auf  die  bei  den 
Armeniern  seit  Mesropea,  einem  Zeitgenossen  des  heil.  Basilios, 
gebr&ucblichen  Notenzeichen  zurück.  Und  in  der  That  zeigen  einige 
der  armenischen  Zeichen  offenbar  Aehnlichheit  mit  nnseren  Neumen, 
z.  B.  ^  ^  Aniäteigen  des  Tones,  fl  =  Auf-  und  Absteigen  des- 
selben; auch  die  Zeichen  C  (Gnomo)  nnd  ^  (Cepbalicus)  finden 
sich,  vor  allem  auch  das  Qoilisma  vW.  Danach  scheint  es  nicht 
aosgeschloBsen,  dass  beide  Notationen  auf  eine  gemeinsame  Quelle 
zurückgehen,  und  diese  kann  nach  Lage  der  Dinge  keine  andere 
sein,  als  die  altbyzantJnische  Notation,  auf  die,  wie  oben  bemerkt, 
bereits  einzelne  Benennungen  hinweisen.  —  Ein  weiterer  Grund 
für  diese  Annahme  ist  die  Verwandtschaft  der  ursprünglichen  Neumen- 
zeichen  mit  den  griechischen  Accenten.  Nach  Coussemaker*)  ent- 
spricht der  Funkt  oder  die  liegende  Yirga  dem  Gravis,  die  auf- 
rechte Yirga  dem  Acutus,  die  Flexa  und  der  Fodatus  dem  Circom- 
flex.  Dies  waren  die  naturgemftssen  anfachen  Zeichen  für  den 
Lectionston.  Die  niQtanwfiiv^  bedeutete  nach  Tzetzes  ^  die 
Uese,  die  o^efo  (Acut):  die  höhergelegene  Terz,  die  ßageia 
(Gravis)  die  tiefer  gelegene.  Den  entscheidenden  Beweis  (ät  die 
Entwicklung  der  Neumen  aus  den  Acceuten  findet  man  aber  im 
19.  Cap.  des  Aorel.  Beom.,*)  wo  der  Vortrag  des  „Gloria  Patri  etc." 
durch  die  Ausdrücke  Accentua  gravis,  acutus  nnd  cinunflezus  er- 
läutert wird.*)] 

Nichts  natürlicher,  als  dass  zu  einer  Zeit,  wo  der  X^ectionston 
(Accentus)  der  Texte,  d.i.  der  griechisch  abgefassten  Evangelien, 
Episteln,  Homilien  u.  s.  w.  in  der  Kirche  in  allgemeine  Uebung 
kam,  der  Vortragende  die  Stellen,  wo  er  die  Stimme  um  eine  Ton- 
stufe zu  erheben  oder  zu  senken  hatte,  mit  einem  Zeichen  mar- 
kirte,  etwa  mit  einem  einfachen  kurzen  schrfigen  oder  Querstrich.') 
Wo  nun  die  Stimme  um  zwei  Stufen  zu  heben  war,  mochten 
zweckmässig  und  leicht  fasslich  zwei  Punkte  oder  zwei  Striche, 
einer  über  dem  andern,  angebracht  werden.  Die  Neigung,  im 
raschen  Abschreiben  solche  Züge  in  ein  einziges  Zeichen  zusammen- 
zuzieheu,  verband  die  zwei  Striche  znm  stumpfen  Winkel  oder  zu 
einer  leicht  geschwungenen,  oder  auch  zu  einer  Art  Zickzacklinie. 
Um  dem  Zweifel  zu  begegnen,  ob  vom  tiefem  Ton  zum  hdhem 
zD  steigen  am,  oder  ob  die  Stimme  um  die  angedeutete  Stufen- 
zahl von  der  Höhe  zur  Tiefe  sinken  solle,  mochte  die  Stelle  des 

1)  Im  8.  Bande  seiner  HiEtorj  of  mosio.    London  1887.  S.  311  ff. 

2)  Eiitoire  de  I'harmonie  aa  moven  äge.    Paria  1863.  3. 160. 
8}  a.  a.  0. 

4)  aS  ßd.  1.  S.  55. 

5)  Vgl  H.  Biemanu  a.  a.  0.  S.  118.  Sodann  noch:  Sobubiger,  Sfinger- 
schnle  von  8.  Gallen  8.  6,  das  Gedicht  8.  Aldhelms  Cod.  8.  Gall.  242. 

6}  Man  wolle  stob  der  mutikalisoban  Aooente  im  bebrilisohen  Syna- 
KOgengeaange  e  ' 
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Emflatzes  oben  oder  nnteu  au  der  Linie  durch  eineii  stärkeren  Zug 
deatlicH  gemacht  werden.  Sollte  die  Stimme  za  einem  hohem 
Tone  steigen  nnd  von  da  znm  ersten  Tone  zurückkehren,  war 
solches  dnrcb  eine  Art  CircomSex  recht  gut  angedeutet  Diese 
einfachen  Tonaccente,  sobald  sie  einmal  eine  dem  Ange  nnd  Ver- 
stand gelkofige  Sache  geworden,  mochte  man  non  ohne  Weiteres 
auf  Stellen  anzahlenden  venrnchen,  wo  der  singende  recitirende 
Ton  in  wirklichen  Oeeang  öbergitig;  die  Melodien  bewegten  sich 
ohnehin  in  wenigen  TSnen,  in  verwandten  Ton&llen  nnd  Phrasen, 
und  die  wohlbekannte  oft  wiederkehrende  Cadenz  konnte  ihr  eigraies 
ZeicheD  bekommen,  das  aber  freilich,  wenn  es  nicht  wieder  eine 
abstrakte  Tonbieroglypbe  im  Sinne  der  antiken  Tonschrift  werden 
sollte,  die  Töne  dnrdi  steigende  and  sinkende  Züge  dem  Sinne 
anschaalich  and  der  Erinnerung  lebendig  machen  mnsste.  Jetzt 
wurden  nothwendig  die  Zeichen  zahlreicher  nnd  complicirter.  Da 
nun  Zeicheti  gleicher  Art  öfter  wiederkehrten,  so  Gag  man  an, 
jeder  solchen  Figur  einen  bestimmten  Namen  zu  geben,  and  so 
nahmen  sie  denn  endlich  den  Charakter  einer  förmlichen  Tonschrift 
an.  Die  Namen  selbst  klangen  sonderbar  genug:  sie  deuten  zum 
TheU  auf  lateinischen,  zum  Theil  auf  griechischen,  zum  Theil  auch 
auf  barbarischen  Ursprung  der  Zeichen,  wie  in  den  Gedächtniss- 
versen  aus  einem  Codex  von  St.  Blasien,  wo  übrigens  einige  Namen 
vom  Abschreiber  etwas  entstellt  scheinen:*) 

•*        y     /-      i^     P 

Soaudions  et  Salions,  Climacus,  Toroulut,  Ancns 
FentapbonDs,  StrophioDs,    Gnomo,  Forrectns,  Oritcni 
YirgnIa,U«phaUoa«,01iDi8,  Qnilisma,   Fodatng, 

•^      *      ^       /     /* 

Pandnla,  Pinnosa,  QnttnraUs,  Trtonea,   Cemr 

/^  •.•        p-»    'Vi- 

Proslam-banomenon,      Trigon,  Tetradini,     Tgon 

/-••  rf„  h  v/ 

Pentadioon  et  Trigonicus  et  Pranculo«'),  Orix 
BillicDS  et  Gradicns,  Tragicon,    Diatinns,    Exoa 

Ypodicus,  Centon,  Agradatna,  Attioas,  Attui 

1)  Gerbert,  De  mu«.  sacr.  II,  Tab.  10. 

2)  Statt  Frauculu»  richtiger:  Franculn». 
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1f      n       in 

Et  PreesuB  minor  et  major  —  non  plnribus  utor 
Nenmarum  Signis,  erru,  qoi  plora  refingü. ') 
Diese   Zahl   w»,    selbst  weim   man   sicli  duTcb  die  Warnung  des 
letzten  Verses  abhalten  Hess  neue  Formen  za  erfinden,  nnbequem 
gross,    EHn  Mannscript  aas  dem  Kloster  Mnrhacb  redncirt  die  Zahl 
der  Nenmenformen  auf  siebenzehn: 

EpiphonuB,  BtrophieuB,  Punotus,  Porreotns,  Oritous, 
VirguU,  Cephalicns,  Clmia,  Quiliama,  Podatos, 
SoandicuB,  fialiaus,  ClimaciiB,  Toraalaa,  ÄncDS, 
Et  PreBBQB  minor  et  major,  non  plnriboB  ator. 
Noch  bescheidener  ist  die  Anzahl,  welche  Johann  von  Unris  (erste 
Hälfte  des  14.  Jabrh.)  nennt: 

CÜTes,  Flicae,  Virg»,  Quilism«,  Punot»,  Podati 
Nomina  aint  harum,  sint  Preasi  oonaooiati.*) 
Es    herrscht    in    der   TVahl    der   Namen    und   Formen   viel 
Willkür  und    Verwirrung.     Usn   kann   aber   die  gebränchlicbsten 
dieser  Züge  in    eine  Art   Ordnung  bringen,    wenn   man  ne  nach 
ihrer  Sedeutung  in  einzelne  Gattungen  zusammenstellt. 

Erste  Klasse:  solche,  die  einen  einzelnen  Ton  bedeuten. 
Dahin  gehören  die  beiden  einfachsten  Omndformen  (simplex 
neama)"): 

Punctum  oder  Fundus  «.in   der   ap&teren   Choralnote  Brevis 

und  Semibrevis  •), 
Yirga    j  H  «_    (in  der  Choralnote  Longa  1), 

1]  Die  Hehrzahl  dieaer  Namen  ist  nach  ihrer  Erieohiachen  oder  latei- 
nischen Ableitung  leicht  zn  denten:  Fentaphonaa  der  Fünfton,  Strophicua 
der  Umwendende,  Onomo  der  Winkelhaken,  Soandicns  der  Steigende, 
Salicua  der  Springende.  Ganz  fremd  sieht  aber  da«  Wort  Cemr  aus,  bo  das« 
man  an  der  riohtigen  Dentung  der  Schriftzüge  zweifeln  möchte,  käme  nicht 
daraelbe  Wort  aurfi  im  TonariuB  des  Abtea  Oddo  vor.  Dort  (QSBd.  1.  S.250) 
heiaat  es;  Qaarta  aumitnr  differentia  tcnng  cantus  et  plagis  deuteri,  tox 
iubilo,  metrum  vero  h^ate  meaon,  organnm  Salpion,  Symphonia  varietaa 
pla^s  deuteri;  ckordavero  ttMmflretaoemata  JC,  Quarta  autem  differentia 
aumitur  m  quitUa  ekorda  quae  dicitur  Vaetnar;  et  ascendit  ad  aeptimam 

äuae  Tocatar  üoiche  u.  b.  w.  Ana  der  Zusammenhaltang  dieaer  Stelle  mit 
BD  übrigen  des  Tonariama  geht  hervor,  daas  mit  dem  Worte  Caemar 
nichta  mehr  nnd  nichts  weniger  aU  der  Ton  E  gemeint  ist  Die  ganz 
barbarisch  klingenden  Namen:  Soembs  für  D,  Buc  für  A,  Neth  für  F, 
oaphe  für  b,  Saa-gese  für  c,  Caemar  für  E,  TJciche  fdr  g,  Aael  für  a,  re 
für  C,  Nar  für  d,  welche  in  dem  Tonarium  vorkommen,  rühren  vielleiaht 
aus  den  fränkischen  SiugBohulen  her.  Oddo  apricht  stete  von  einer  chorda 
buc,  chorda  asel  n.  b.  w.  and  bestimmt  atetä  ihre  Zahl,  ob  aie  die  erste, 
dritte,  siebente  u.  a,  w.  aei;  und  ao  möchte  die  Termuthung  nicht  zu  kühn 
sein,  dass  diese  Bezeichnungen  von  den  Namen  hergenommen  sind,  womit 
die  keltiaohen  Harfner  die  Saiten  ihrer  Inatrumente  bezeichneten. 

2)  Couasemaker  gibt  aaf  Taf.  ST  aeiner  Historie  die  Abbildung  einer 
Ceumentabelle  aua  demXI.  Jahrh.  Sie  atammt  aue  den  Archiven  dea  Honte 
Nasino  und  weist  nur  aieben  Zeichen  auf:  Acutus,  Gravis,  Circnmflexa, 
Percuaaionalis  longa  und  brevis,  Inflatilia  und  Hata. 

3}  Simplicem  autem  dicimusneumampiVcruIaiBvel ^mc/um.  (Johannea 
Cottonius  c.  23,  GS  Bd.  2.  S.  263,1 
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der  Punkt  for  den  kurser,  die  Virga  fäi  den  länger  aiuznhal- 
tcnden  Ton,  analog  den  daram  entatandenen  Ghoralnoten.  Die 
stehende  Virga  bedentet  im  Zosammenliange  zuweilen  das  Auf- 
steigen zu  einem  hSberen  Tone  (Arsis),  die  liegende  das  Sinken 
zu  einem  tiefem  (Thesis);  doch  herrscht  auch  hierin,  wie  in  der 
ganzen  Neumenschrift,  viele  Willkür.  Diese  einfachsten  Zeichen 
wurden  wiederholt  und  gruppirt.  In  gleicher  Höhe  nebeneinander 
gesetzte  Punkte  (notae  repercaasae)  bedeuten  die  Wieder- 
holong  desselben  Tones,  ebenso  wie  die  Formen: 


Bivirga  [^  ^^z 

erderaelbenBei 
lun  1340:  rhythmie 

Trivirga  yW  \y\  E 


(mChoralnotennnterderaelbenBenennangbei'W'altherOdingtonfdem 
UöDoh  TonBTeiham  1340:  rhythmiech  dem  Spondeai  entsprHhend); 


CWalther  Odington,  CS  Sd.  1.  S.  21%) 
Ebenso  leicht  verständlich  sind  die  Grappirungen  des  Punktes  : 


Bijnmehtm 

inaoh  Wftlther  Odington  a.  a,  0.,  unter  gleichem  Namen). 
Dasselbe  mit  Bepercussion; 

'"•    „•    ••  •   I  "  •  !-■  ■  ■  I«  .  vj 


THptactum 


bei  Walther  Odiogton 
Sybptmctum  '  ;    ^^— 


Die  Grappirungen   von  Punkt   und   Virga    wurden    wieder    mit 
eigenen  Namen  bezeichnet: 


in  Choralnoten  unter  gleichem  Namen  in  der  Caliopea  lesale  das  f)^ 
Cionanni  Ottobi  (John  Hothby),  Ende  des  14.  Jahrh.  (CS  Bd.  1  8.333); 
fltnfenweiie  an&teigend;  rhyuunisob:  &er  AnapSst. 

uui,z...v  Google 
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(OttoH,  aprangwei»«  anfsteigend.) 


Climaau  y,      /      /^/ 


(Ottobi,  rtnfenweiM,  wie  auf  einer  Treppe,  nUfia(,  abBteigend;  rlqrUuniMht 
der  Daktylns.) 

In  der  ITeDinentafel  am  dem  KloBter  Ottobeuem  (monaeteTinm 
Ottobntannm ,  dann  in  der  Freiberrlicb  von  Lassbei^Bchen 
Bibliothek  zn  Mersbnrg  am  Bodensee,  jetzt  im  Besitze  des 
Fflrsten  von  FUrstenberg)  kommen  noch  mehr  solcher  Gruppen 
vor:  virga  pra^punetie,  virga  ntibipuncUs ,  virga  coniriptmäia 
n.  s.  w.     Der  Uüncb   von  Evesbam  gibt  fllr  die 

virga  Hconpunctü   ,    '  .      die   Choralnotengruppe       *    *     I"  *    *    '  1 

Nach  dieser  Andetttnng  ist  es  mcht  schwierig  auch  die  andereaNameu 
und  Combinationen  in  der  Ottobeneni'schen  Tafel  eu  deuten,  z.  B. 


virga  cotttripuudis        ^,*  |  \^ 


rirga  praediatesseris     y*]    ~\"  '*'  *    *    ~\  '- 
virga  ai^diatesseria     ]'•,      ■   1    *    »    »    t,  - 

Die  zahlreichsten  Yariaaten  bietet  wohl  die  von  BJemann^)  mit- 
getheilte  Nenmentafel  ans  dem  Leipziger  Codex  des  Bemo.*) 

Zweite  Klasse:  solche,  die  in  einem  einzigen  Zeichen 
zwei  oder  mehrere  Töne  darstellen  (Nenmae  compoaitae). 
Sie  sind  ans  der  Znsammenziehnng  von  Pnnkt  and  Virga  in  ein 
einziges  Stichen  entstanden  und  sind  das  Vorbild  der  sogenannten 
Ligaturen  in  der  Menonral-  und  Ghoralnotenscbrift,  in  letzterer 
ist  die  IdentiUlt  sogar  oft  zweifellos  kenntlich: 

Flma,  Clinis  oder  Clims(tia)    O    O  _^     ^  'Hz 
nach  Tra  Ottobi' 

divi 


Uan  sieht,   dass  letzteres  die  ursprängliche  Gestalt  war;  um  die 
zwei  Töne  zu  kennzeichnen,  machte  man  zwei  getrennte  Striche:  der 
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Kwüte  iHnger«  dentete  dea  Scluritt  nach  der  Tiefe  an.  Indem 
man  sie  dann  in  einen  einzigen  Zog  vereinigte,  entstand  die 
bogen-  oder  hnfeiBenfönnige  Figur. 


Flexa  str^Mca    "^     /v   /^ 


FUxa  resupina     \,^   -^^ 


S^plumaa,   aach  Gfiunno,  StmivocaX%s,Epfaphainm,   fVoncuks  nnd 
nur  Zeit  Fronco's  von  Cola 


Rica  lucfltulen«  U  '-^  U       '^  ||^    t~. 

(Flioa  aioMideiis  in  der  Form  dea  18.  Jahrh.) 

Diese  Fignr  bedeatete  znweUen  einen  Terzensprong,  wie  eu 
Anfang  der  Antiphonie  Viderant  (nacb  einem  von  F.  Lambillotta 
gegebenen  BeispieM^ 


mireilen  als  sogenannte  Plica  eine  Qeaangm&nier,  eine  Art  Vor- 
oder Nacbschlag  ans  langer  and  knrzer  Note  {Sennvoaüiä),  ins- 
besondere  in  Verbindang  mit  dem  ClituB  ff  IT  >  ^<^  ^^  Clinis  das 
Fallen  der  Stimme,  der  Gnomo  das  riqrtlimiBche  (troehtiiaolie) 
Mass  andeutet  *] 


>/  yj- 


(rhythnuBoli :  der  Janbns) 


■tflaw,     Xj)  j* 


1  A».ä^L«nblllott.  i  i  0.  8.  29)  mmml|n,  4>~  »« 'Jj'^TÄ 
nahe  die  Jündüih.  IMrlmmg  bei  H.  Eiem.im  ..  t  0.  8.1»  t. 


Die  Anilbige  der  enropftiBoh-abeudlftndiMlien  Mank. 
Fes  fiexas  resupinus  flf    ty^  z 

Fes  flexus  atropkiau  fV    rt^  z 


Fes  sinuoBua  {Situtosa) 


oc/'j»! 


Die  Tafel  von  Ottobenem  hat  dazu  noch  Fia  aubbiptmctis,  fss 
fUxus  «ufrMpiMdü  n.  a.  m. 


Amus  /^      /^   /^ 


die  beiden  FolgetSne  kurz  nachBchlagend,  in  Tinaerer  ßcluifl  etwa; 


bei  Fra  Oiovanni  Ottobi  mit  demselben  Neumenedcben  p  als 
»Climaco";  in  den  beigegebenen  Cboralnoten  jedoch  als  knrzw 
VoncUag 


Dritte  Klasse;  solche,  die  besondere  Singmanieren 
bedeuten.  Zu  diesen  gehHrt  eigentlich  anch  schon  der  Gnomo 
und  der  Ancns,  ferner  aber  die  Formen: 


Tramea  od.  lYtca  descenäens 


9/'  9l 


(LetEtereB  Schreibart  im  13.  Jahrh.,  wo  man  auch  die  ungekekrte  Form, 
mit  den  Striclieii  »afwärta,    bIb  PUca  sscendeiu  anwendete). 

Oriscua   3    S      '     eine  raBch  nachschlagende  Note,  bei  OMoN  als 
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Arisco        J^     ~~fy' 

Bo  ziemlidi 

OvitariAis        f     ein  mit  der  Kehle  (^ttar)  rasch    anszuAlhrender 
Vorschlag  1  ftt     fl  -j- 


mit  der  Plica  descendena  identisch,  in  der  Form  , 
dasselbe  irie  der 


Pörrectm  z'     die  umgekehrte  Uanier 


Api^rof'Ka^  kurzer  Xachschlsigton ,  kommt  auch  als  Jßts^opAa** 
und  IVufropAa '"  vor  (die  beiden  letztem  bei  Waltlter 
Odiugton  in  ]!foten 


nnd  in  diesem  Sinne  mit  der  Bivirga  und  Trivirgn  identisch  i)). 
Quilünta  „     m     ,  ^  i  attemde  Bewegung  auf  demselben  Tone. 

Das  Quilisma  erscheint  auch  in  Verbindung  mit  anderen  Formen, 
X.  B.  als  Quiltffma  re»wpin«Mi  ^^JV ,  welches  eigentlich  nur  die 
Vereinigung    des  Qutfüma  mit  dem  Tea  fl&iata  resupinas  ist: 


Vierte  Klasse:  solche,  die  ganze  Notenformeln  be- 
deuten. 

Das  wKre  nach  P.  Lambillotte   der  Pressus   /^'     welcher 
eine   Cadeuzform  andeuten  soll,  und  zwar 

FressHS  minor  ftlr  PhraseuBchlUsse    — J^  J  "T~ 

Pressvs  major  fllr  den  ßchlnss  bedeutender  Abslftze 


1)  Repercussam  Vero  (neamam  dioimui)  quam  Bamo  Distrophua  rsl 
Trütropham  Tooat.    J.  Cottouius  a.  a.  0, 
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Bebt  schwankend  nnd  unücber  ist  die  Bedentang  des  aoge- 
numten  CephtUiCHS  (Kopf-Nenme,  von  JWjpoAij)     /^    oder      y/' 
Nach  Lambillotte  soll  er  bald  einen,  bald  zwei  Töne  bedeuten  and 
in  letzterem  Falle  eine  Art  Fortament  (?)  Torscbroiben.    Fra  Ottobi 
bringt  dafUr  Folgendea: 

Cephalici  jCW^  '■ 


Efi  ist  dieselbe  f^gor,  die  in  der  Neomentafel  von  St.  Blasien  als 
Strophicus  angesetzt  ist. 

Mit  diesem  verwirrenden  Beicbtbam  an  Formen  und  Namen 
war  die  Sache  nocb  nicbt  aus,  es  gab  dann  nocb  mannicbfache 
CombinationeD :  Clivu3  cum  podato,  Fodaius  cum  clivo  u.  a.  w.  Kein 
Wander,  wemi  der  Unterricht  jahrelang  dauerte,  wenn,  wie  Ooide 
von  Arezzo  spottet,  „die  Sänger  ewig  lernten  nud  nie  fertig 
wflrden,"  wenn  dieselben  Figaren  in  den  verschiedenen  Singe- 
echnlen  anders  gelesen  nnd  gesungen  wurden.  „Kaam  Einer 
stimmt  mit  dem  Andern,"  mit  Guido  von  Arezzo  aus:  „nicht  der 
Huster  mit  dem  Schüler,  nicht  der  Schüler  mit  dem  Mitschüler," 
und  Guido's  Commentator  Johann  Cottonias  schildert^)  nicht 
ohne  Humor  eine  Zanksceue  zwischen  einigen  S&ngem,  wo  jeder 
anders  singt  und  jeder  Recht  zu  haben  behauptet:  „Sagt  £^ner: 
so  hat  mich's  Meister  Tmdo  gelehrt,  so  wendet  der  Zweite  ein: 
so  habe  ich  es  vom  Meister  Albinus  gelernt,  und  der  Dritte 
schreit:  Meister  Salomo  singt  ganz  anders."  Wo  Einer  die  kleine 
Terz  oder  die  Quarte  singt  (erzählt  Cotton],  lässt  ein  Änderer  die 
grosse  Terz  und  die  Quinte  hören:  „es  stimmen,"  scbliesst  er, 
„wunderselten  auch  nur  ihrer  Drei  überein,  weil  sich  jeder  auf 
seinen  Lehrer  beruft  und  es  endlich  so  viele  Singemanieren  in  der 
Welt  gibt  als  einzelne  Singemeister."  Die  Neamen  blieben  also, 
ob  sie  gleich  eine  Tonschrift  vorstellen  sollten,  doch  nur  eine 
blosse  Gedächtnisshilfe,  etwas,  das  nur  durch  Uebung  (usus)  zu  er- 
lernen und  wozu  die  Unterweisung  des  Lehrers  unentbehrlich  war. 
Hucbald  von  St,  Amand  (starb  930)  demonstrirt  es  seinem  Leser 
handgreiflich,  er  setzt  ein  Alleluia  (AEVIA)  in  Netunen  and  fragt 
nun:  „I>as  erste  Zeichen  magst  du  wie  immer  intonirt  haben;  wie 
wirst  du  aber  das  zweite  Zeichen,  das  du  daneben  siehst  und  welches 
tiefer  ist,  mit  dem  ersten  verbinden?  Da  wirst  nicht  wissen,  ob  es 
nach  dem  Willen  des  Tonsetzera  eine,  zwei  oder  drei  Stufen  fallen 
soll,  wenn  du  es  nicht  von  jemandem  wirklich  vorher  singen  gehört 


1)  C.  31  (QS  Sd.  2.  8,  258). 
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hast."^)  A]a  Guido  ron  Areszo  aeiae  Scbölar  dahin  brachte,  dass 
sie  unbekannte  Gesänge,  welche  sie  nie  vorher  gebort,  rom  Blatte 
sangen,  schien  es  den  Hörern  freilich  ein  Wunder.^ 

Komanns  in  8t  G^en  dachte  an  Abhilfe.     Er  kam  auf  den 
Einfall  den  Neomeo  kleine  Bnchstabenbezeichnongen  beizasetzen. 


1)  Johann  de  Huris  0.  6  (QS  Bd.  3  8.  202]  sagt  Sbareinstimmend  von 
den  Nenmen: 

Sed  tarnen  hino  oouli  neqaeant  perpendere  oantom, 
Si  non  aaria  adest  et  Tocee  praamodnlaiituin. 
Et  qaia  no  tali  pro  ooiuuetudine  crescit 
Ü»QB  habet,  non  oantus,  quem  muaiaa  neacit. 
In  aeiner  Summa  mua.  Cap.  6  nbt  er  einige  Blrldäranj^en:   „Pimotns  ad 
modum  punoti  formatnr  et  adjnngitnr  qnandoqne  vir^ae,    quandoqne 
plioae,    qaandoque   podato,    qnandoqne  unnm   aolum   i^nandoque   plora 
{Hiriter,  oraeoipue  in  tonomm  deaoenaa.  Virea  est  nota  limples  m  modom 
virgae  oblongae.    Clivis  dicitor  a  cleo  quod  est  melum  et  componitnr  ex 
fiola  et  seminota  et  signat  quod  tox  debet  infeoti.   Phoa  dioitor  a  plioando 
et  ooutinet  notas  dnai,  noam  enperiorem  et  aliam  inferiorem-    Todattu 
ooutinet  notas  dnas.  qnarum  ima  est  inferior  et  alia  superior  asceudendo. 
QuiÜBüia  dioitar  aurvatio  et  continet  notulaa  treu  Tel  plnres  qoandoque 
ascesdena  et  it«mm  descendeuB,  quandoqua  e  contrario.    Fressoa  dioitur 
a  premendo  et  minor  continet  daa«  aoUa,  maior  Tero  tres,  et  romper 
debet  aequaliter  tt  cito  proferri."    Hau  sieht  aas  dieMr  Stelle,  dau  die 
Neumen  Enweilen  auch  die  Art  der  Bewegung,   ob  gleichmässig,   ob 
schnell  n.  s.  v.,  andeuteten  nnd  dau  ihre  Namenabedeutnng  bei  den  rer- 
schiedenen  Lahrem  versohieden  war:  z.  B.  bedeutet  bei  Unris  der  Clivis 
das,  waa  sonst  die  Bedeutung  des  Ssmivooals  oder  Epiphonus  ist. 

S)  Für  die  Entdfferang  der  Neumen  ist  in  neuester  Zeit  durch 
Danjon,  F^tis,  Theodor  Hieard.  besonders  aber  durch  P.  Lambil- 
lotte,  C.  Conssemaker,  Auselm  Schubiger  [und  Hugo  Biemann] 
höchst  Verdienet  liebes  goeohehen.  Wer  mehr  darüber  lu  lesen  wünsch^ 
dem  sei  Conesemaker'B  Histoire  de  l'harmonie  du  mojen  äge,  Lambillotta's 
Antiphonaire  de  St,  Galle.  Sohnbiger's  Sängersobnle  von  St,  Gallon  und 
Riemann'a  Gesch.  d,  Notenschrift,  Leipzig  1878,  empfohlen.  Nur  möofe 
er  siah  von  dem  Phantom  der  Note  saxonne  und  Nota  longobarde  nicht 
irre  machen  lassen ;  schon  Eiesewetter  hat  in  der  allg.  Leipz.  mnaik.  Zeit, 
vom  Jahre  1843  die  Sache  glänzend  widerlegt,  noch  nmEtSndlioher  Lam- 
billotte,  der  leider  nur  des  Guten  za  viel  thut  und  neben  trefflichen 
Argumenten  anoh  unhaltbare  in's  Feld  rücken  llsst.  Couraemaker  (desaen 
Verdienste  am  die  Hnaikgesohiohte  dea  frühem  Uittelalten  nicht  warm 
ftKKof  anzuerkennen  sind)  macht,  meines  Eraohtens,  mit  seinen  Neumea 
a  pomts  superposfis  eine  unnütze  Dntersoheidang;  et  ist  keine  besondere 
abweichend«  Spielart,  sondern  nur  eine  andere  Schreibweise,  so  wie 
das  ABC  dasselbe  bleibt,  obsohon  es  im  nennten  Jahrhundert  andere  Zage 
hat  als  im  dreiaehnten.  Einen  reichen  Schatz  neumirter  Husikhand- 
schriften  enthalten  die  spanischen  Bibliotheken,  wie  dies  das  vortrefflich 
gearbeitete  Bach  von  Juan  F.  Biaüo,  Critical  and  Biblio^^aphioal  Notes 
on  earl;  Spanish  Unsio,  Lond.  1887,  beweist  Besondere  Beachtung  ver- 
dienen endlioh  die  soeben  besonnenen  Publiottionen  der  Benedtotiner 
vonSoltanes:  Palioaraphie  mnuoale.  Von  neueren  theoretischen  Schriften 
über  den  Gregorianischen  Gesang  und  die  Nenmen  seien  noch  erwihnt: 
Ambr.  Eienle,  Choralschule,  B.  David  £  H.  Lnssy,  Histoire  de  la  notatiou 
muiBale  depois  sei  origines.  Paris  1882,  Thierv,  Etüde  snr  le  chant  grö- 
gorien.  Dito  Kommüller,  Die  Neumen  (Caeo  -KaL  V.  1880,  8. 17),  sowie 
die  Schriften  Dom  Joseph  Pothiers  (s  V  3  I,  238  ff.).  The  mnsical  notatiou 
of  the  middle  ages.  Prep,  for  the  members  of  the  Plainsong  and  Hediaev. 
Mus.  800.  Lond.  1890. 
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welche  dem  Sän^r  die  nöthigen  Winke  geben  imd  gewissermasBen 
den  mündlichen  Unterricht  des  Lehrera  ersetzen  sollten.^)  Diese 
BomanaBbachstaben  (wie  wir  sie  nennen  wollen)  finden  eich 
schon  in  dem  Antiphonar,  welches  er  mitgebracht  nnd  überhanpt 
in  den  von  8t  Gallen  ausgegangenen  oder  nach  dortigen  UoBtem 
copirten  Neumatisimngen.  Glücklicherweise  hat  Notker  Balfanlaa 
einem  anfragenden  Freunde  Namens  Lantpert  die  Bedeutung 
dieser  Bachstaben  in  einem  erhaltenen  Briefe  erklärt,  so  dass  wir 
über  sie  genau  onterricbtet  sind.  Sie  haben  eine  dreifache  Bedeu- 
tung: theils  zeigen  sie  die  Tonhöhe  ui,  theils  das  Uaaes  der  Be- 
wegnng  (das  Tempo  konnten  wir  sa^n),  theils  sind  es  Vortrag- 
zeichen, sehr  auEilog  unserem  p  und  f  (piano  und  forte).  Li 
spielender  "Weise,  zugleich  aber  als  recht  wohl  gewählte  Gedächt- 
nisshilfe stellt  Notker  seine  Erklärungen  so,  dass  alle  oder  doch 
möglichst  viele  Worte  der  Erläuterung  mit  dem  Buchstaben  be- 
ginnen, um  den  es  sich  eben  handelt,  z.  B.  f,  ut  am  fragore  se» 
frendore  feriatur  flagUat  (also  unser  forte,  es  kommt  indessen  sehr 
selten  vor);  g,  vt  in  guttttre  gradaHm  gamdetur  genuine  gratvlatur; 
m,  mediocrÜer  melodiam  moderari  mendicando  memorat.  Die  Ton- 
höbe wird  angedeutet  durch  a  (ut  alHus  elevetur  admonet),  d  (ut 
deprimatmr  demonstrat),  i  (Jusum  vel  inferitts  insinuat),  s  (suswn 
vel  8wmm  scandere  sibilat),  e  (ut  equaliter  sonetur  eloquitor). 
Freilich  blieb  dann  noch  immer  die  Frage  offen,  wie  hoch  man 
steigen,  wie  tief  man  herabgehen  solle.  Tempobezeichnungen 
waren  e  (nt  cito  vel  eeteriter  dicator  certificat)  und  t  (frohere  vel 
teneri  debere  testatur).  Das  b  (bene)  dient  zur  Verstärkung,  und 
z.  B.  b  f  d,  i.  bene  teneatur  entspricht  völlig  unserem  ben  tennto. 
Ein  Ereuzchen  in  Form  eines  X  [=:  X]  (expectare  expetit)  deutet  eine 
Pause  oder  einen  Absatz  an.  Im  Antiphonar  von  St.  Gallen  sind 
nur  die  Buchstaben  a,  h,  c,  e,  i,  l,  s,  m,  t  und  x  angewendet. 
Am  häufigsten  kommt  c,  die  Andeutung  der  Beschlennigung,  vor.*) 
Nun  war  freilich  noch  immer  keine  Andeutung  da,  auf  welchem 
Tone  der  Sänger  an&ngen  nnd  dann  mit  Hilfe  des  ihm  dureh  die 
Neumen  und  die  Bomanusbuchstaben  angedeuteten  Steigens, 
Fallens  u.  s.  w.  das  Stück  durchsingen  solle.  Diesem  ITebelstande 
sachte  man  durch  die  sogenannten  Tonarien  abzuhelfen,  d.  i.  Vei^ 
z^ehnisse  der  Antiphonanlänge,  nach  den  KiTchentönen,  in  welchen 
die  faetrefi'enden  Antiphonen  gesungen  werden  sollen.  Diese  To- 
narien finden   sich  faäaiig:   ein  vielbenutzter  Tonarius  z.  B.  unter 

1)  In  ipso  quoque  primna  ille  literu  alphabati  signifioativas  notalit, 
qaibiu  vimm  est,  aot  suium  aut  juaam  aut  ante  ant  retro  araienare 
excogitavii;  qooa  postea  qnidem  onidam  amioo  qnaerenti  Notker  Bslbnlai 
dilaoidavit.  pHikeharti  IV.  Casus  St  Galli  cap.  47  in:  8.  QalL  Oesobiohta- 
qnellen  m.  3.  Gallen  1877.  8-  1750 

2)  Notker's  Brief  ist  in  Q3  Bd.  1.  S.  95,  femer  bei  8<diDbiger  &.  10 
abgedrockt. 
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den  Arbeiten  des  Abtes  Berno  von  Beichenan.*)  Bomanas  be- 
zeichnet die  acbt  Kirchentone  dnrcb  die  an  den  Kand  gleichsam 
als  Torzeichnong  gesetzten  Bacbstaben  a,  e,  i,  y,  S,  y,  a>.  Da, 
wie  wir  wissen,  jeder  Eirchenton  seinen  bestimmten  Anfang,  seine 
UediatioQ  und  seinen  Schluss  hatte,  so  konnten  sich  die  Sänger 
bei  diesen  Hilfsmitteln  leidlich  zurechtfinden.  Nur  die  SchlÜEse 
mit  ihren  ,,Difi'erenzeii"  machten  noch  eine  Maasregel  nötbig:  stand 
der  Buchstabe  allein,  so  war  der  regelmässige  Schloas  gemeint: 
war  aber  noch  ein  Mitlaater  dabei,  so  bedentete  es  nach  dei 
Reibenfolge  des  letzteren  im  Alphabet  die  erste,  zweite  n.  s.  w. 
Differenz,  z.  B.  y  c  den  siebenten  Eirchenton  mit  der  zweiten  Differenz. 

Die  Erionernng  an  die  Romanusbnchstahen  erhielt  sich  ziem- 
lich lange.  Noch  Berno  TonReichen»u,')der  Scholastiker  Aribo,*) 
ja  selbst  Joh.  Cottoniaa')  reden  davon.  Unverkennbar  ist  durch 
sie  auch  Hermannns  Contractns  (starb  1054)  auf  den  Ge- 
danken einer  eigentbnmlichen  Tonschrift  per  mtervailorvvi  äesig- 
natümem  gekommen,  welche  darin  bestand,  dass  über  den  Text 
Buchstaben  gesetzt  wurden,  welche  dem  8&nger  die  Fortschreitung 
znro  nächstfolgenden  Intervall  andeuteten.'^)  Im  Folgenden  wird 
bierflber  ansfOhrlicher  gehandelt  werden.') 

Es  war  alles  dieaes  auch  recht  sinnreich,  aber  doch  noch  immer 
sehr  nnbehilflich.  Einen  weit  einfacheren,  glücklicheren  und 
folgenreicheren  Weg  schlug  man  in  Italien  ein;  wenigstens  sind 
es  alte  italienische  Chorbächer,  wie  jene,  die  schon  Eircher  im 
Eloster  zu  Vallombrosa  in  Hftuden  hatte,  wo  man  zuerst  quer 
durch  die  Nenmen  eine  rothe  Linie  (Chorda)  gezogen  findet,  welche 
den  Ton  f  bedeutet:  was  also  auf  der  Linie  selbst  steht,  hat  die 
Tonhöhe  von  f,  was  darüber  steht  ist  höher,  was' darunter  ist 
tiefer  zu  singen.  F.  Martini  gibt  eine  Frohe  dieser  Schreibart  aus 
einem  angeblich  dem  Anfange  des  10.  Jahrhunderts  ongehörigen 
Codex,  einem  Hissale  des  Domes  zu  Uodeua: 

(Dia  Uide  dank*  num  dsb  totb.)  7  ^ 

•^^rt-p«  j^rcf    firf  wr  of    m&    mttt-f   -fei  if 

(Ferfioe     gres  -   aus     meos        in  se        mitis       tnis) 

1)  Bei  GS  Bd.  S.  S.  79  ff.;  der  Prologns  dazu  8.  62  ff. 

2)  Damit  kann  Ambrot  nur  die  Stelle  GS  Bd.  ä,  S.  77  gemeint  haben: 
Liveniuntor  et  moduli  advim  (die  Svvafui;  des  Ftolemaens)  oniusque 
toni  invcBtigandam  antiquitiu  oonstituti  atputa  Noan.  Noeane ...  in 
qoibui  magia  intelligimus  syllaboa  modalationi  aptas,  quam  timificativas 
notas.  Als  litterae  significHtivae  pflegen  aber  die  BomanasoDchstabeu 
beieicbuet  zu  werden.    D.  Hrsg. 

3)  GS  Bd.  2.  8.  227. 

4)  GS  Bd.  2.  S.  259. 

6)  Darüber  ta  vergleichen  GS  Bd.  S.  3. 147  ff.  and  S.  2Ö9. 

6)  Siehe  S.  lU,  Anm.  1. 

t)  F.  Hartini,  Stona  della  mns.  1.  Bd.  S.  184. 
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Die  Zage  der  Sclirift  deuten  aber  eher  aof  die  Zeiten  des  11.  Jalir- 
hnaderts.  Wnrde  eine  gelbe  Linie  gezogen,  so  bedeutete  sie  den 
Ton  c.     Guido  von  Arezzo  erwfthnt  dewen  in  den  Versen: 


Ordiue  t«rtiae  Tooia  splendena  croous  radiat, 

Sexta  ejus  affinie'}  Üavo  mbet  minio. 

(09  Bd.  2.  S.  SO.) 
Die  gelbe  Linie  wnrde  stets  nnr  in  Verbindung  mit  der  rothen  ao- 
gewendet,  wie  in  dem  von  P.  Martini  einem  ibm  selbst  gehörigen 
Missale  entnommenen  Beispiel,  welches  nach  dem  Charakter  der 
Schriftenge  des  Textes  sogar  bis  in  das  neunte  Jahrhundert  znrnck- 
datirt  werden  will.  Aber  im  genannten  Jahrhunderte  herrschte 
noch  die  römische  Schrift,  während  hier  bereits  jener  Uisch- 
charakter  zwischen  römisch  und  gothisch  zn  erkennen  ist,  wie  er 
im  11.  und  12.  Jahrhunderte  im  Gebranch  war.  Auch  das  lange 
Scbluss-r  (tutf)  deutet  auf  diese  Zeit  hin. 

Dt*  ob«»  Unfo  dtdka  bu  deh  ■■»>,  dl*  ««fora  LU*  ntt,  ^) 

jV^  .  a  ■ . . 


V  ♦  A* 


f. 


J^l/öpttTceme^-ttf^^röM^TÄ» 


Po  •  pn  -  le         me     •     ns      quid    feoi  (tibi)  ant 

Die  Uagliabecchiana  in  Florenz  besitzt  ein  Missale  angeblich  ans 
dem  zehnten  Jahrbnndert,  in  dem  beide  Arten  abwechselnd  ange- 
wendet sind,  stellenweise  die  rothe,  au  anderen  Stellen  die  rothe 
nnd  gelbe  Linie.  In  diesem  einfachen  Hilfsmittel  lag  ein  onermess- 
licher  Fortschritt.  Jetzt  war  dem  SSnger  schon  so  viel  ganz  deut- 
lich gemacht,  dass  die  Charaktere  zwischen  den  beiden  Linien  nur 
die  Tdne  g,  a  oder  b  bedeuten  können.  Diese  Linien  sind  die  ersten 
Ansätze  zu  dem  Systeme  von  vier  linien  für  die  Choralnote,  von 
flinf  Linien  tSr  den  gewöhnlichen  Gehranch,  dessen  wir  uns  noch 


1)  Da  der  tiefste  Ton  der  ersten  Flagaltonreihe  A  ist,  so  ist  mit 
dem  dritten  Tone  6',  mit  dem  seahsten  F  gemeint 

2)  Die  BntzifferongHartiui's  dasn  ist  folgende,  vermuthlioli  richtige: 

— e  ^p"~l~JW    y^*    ^    ■    ^    ■    ■    ■ — 
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jetzt  bedienen.  [Allerdings  scheint  palaeog^apUsch  die  Möglichkeit 
nicht  ansgescbloasen ,  dass  neben  den  beiden  gefärbten  Linien 
sogleich  zwei  oder  drei  andere  in  das  Pergament  eingerissene 
oder  nberbaupt  nicht  geftrbte  Linien  vorhanden  waren,  deren 
Spnren  mit  der  Zeit  verwischt  sind.  War  man  erst  auf  den  Ge- 
danken gekommen  für  ein  oder  zwei  Töne  die  Unsicherheit  be- 
züglich ihrer  Tonhöhe  zu  beseitigen,  so  lag  es  doch  sehr  nahe, 
durch  dasselbe  Mittel  auch  für  die  Zwischentöne  das  Gleiche  zn 
erreichen.  Die  peinlich  genaue  lineare  Notirung  in  den  Zwischen- 
räumen des  zweiten  Beispiels  ans  F.  Martinis  Musikgeschichte 
spricht  daftir.] 

Ein  Umstand  ist  bei  dieser  ganzen  Sache  nicht  zu  übersehen. 
Warum  wurden  gerade  die  Tonetufen  f  und  c  durch  farbige 
Striche  ausgezeichnet  und  nicht  z.  B.  d  and  a?  Die  Stufe  /gibt 
nach  der  sogenannten  Solmisation  Guido's  von  Arezzo 

Bt    n   Dl    f>    nl    U 

die  Silbe  fa  im  nat&rliobeu  Hexachord    c    d    e    f    g    a. 

Dt    n    ml    n    *a\    U 

Die  Stufe  c  gibt  die  Silbe  fa  im  harten  Hexaohord    g    a    h    c    d    e. 

Also  gerade  die  Stelle  der  zwei  so  wichtigen  Halbtoo- 
schritte  des  den  Kernpunkt  der  Solmisation  bildenden 
mt  fa,  ist  durch  die  farbigen  Striche  markirt.*)  Sollten 
jene  Codices  nun  nicht  alle  erst  dem  11.  Jahrhundert  angehören, 
wie  die  Solmisation  in  Aufnahme  kam? 


1)  Die  Erinnemng'  an  die  rothe  and  gelbe  Linie  erhielt  sich  lanee.  Ein 
Codei  des  14,  Jahrhundert«  ia  der  Prager  Universitatabibliotbek  (XIV  G.  46) 
wendet  in  seiner  Notirung  nicht  btoB  den  ö-£- und  C-SchlQseel,  sondern  znm 
UeherfluBse  auch  die  gelbe  und  die  rothe  Linie  au;  letztere  ist  nn geschickter 
Weise  in  dos  Spatimn  zwischen  der  dritten  undvierteu  Linie  gezogen: 


■Ich  nth,  dls  1.  Llni«  galb. 


natte—jjemtmmitwi 


Diese  Notirung  ist  also  zu  verstehen : 


In  den  derben  fraoturähnlichen  Zügen  der  auf  dieses  Linienij^tem  ge- 
setzten Naamen  zeigt  sich  auch  der  Üebei^ng  zur  Ghoralnote  mit  grosser 
Deatliohkeit. 

AmbcoB,  Qesohichtc  du  Hnsik.    IL  7 
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Di«  EUnii«nuig  ftn  die  bdden  farbi^n  Unien  ist  in  unBerem 
i?''&IiläHel  nnd  0-9ch)öwel  erhalten.  Oteich  uriprflnglich  pflegten 
die  Scbmber  den  Buchstaben  f  oder  t  link«  an  den  Anfang  der 
dam  gehörigen  fiu-bigen  Linie  za  setzen,  nin  ja  keinen  Zireifel 
dbrig  EU  Ussea.  Bpftterbin,  da  man  einsah,  dass  unter  diesen 
üustindeD  die  Cotorining  der  Linien  anch  irohl  entbehrt  irerden 
kSme,  Esdem  der  Schreiber  vielleicht  nicht  die  ndthige  Farbe  mr 
Hand  hatte,  begnügte  man  nch  mit  den  andeutenden  Buchstaben. 
AoB  der  nrepränglichen  Form  der  Bnchataben  C  nnd  T  wnrde 
dann  anter  deo  H&nden  der  Schreiber  C  ^  F  h  <i^^  **  ~  P  0* 
Gnidn  von  Areazo  zog  dann,  vm  eben  ervihnt,  so  den  beiden 
gl^ltrbten  Linien  noch  zwei  andere,  die  nngeftrbt  blieben  und 
arBprüoglich  nur  mit  dem  Griffel  in  das  Pergament  eingeritzt 
wurden;  auf  solche  Weise  kam  das  Sjstetn  von  vier  Linien  in 
Gebrauch.*)  Ans  den  geringen,  ursprünglichen,  über  den  Text  ge- 
schriebenen Accentzeichen  zur  Andeutung  für  die  Flexionen  der 
Stimme  konnte  endlich  eise  so  reiche  und  sinnvolle,  jeder  An- 
forderung genügende  musikalische  Schreibekonst  hervorgehen,  wie 
ODsere  heutige  Nodrong. 

Die  Tonzeichen  der  griechischen  Bücher  sind  in  den 
älteren  Zeiten  nur  sparsam  angebrachte  blasse  Accentzeichen,  kurze 
Striche,  die  bald  horizontal,  bald  schrftge  gelegt  sind,  leichtge- 
sogene Circnmflexe,  Winkelhaken,  H&kcben,  die  dem  sogenannten 
Spiritus  lenis  Q  gleichen,  andere,  die  wie  ein  Litnos  oder  Hirten- 
Stab  gekrümmt  sind.  Zuweilen  ist  in  den  Text  ein  Kreuz  als 
Kespirationszeichen  eingeschaltet.  Die  Neumen  für  den  eigent- 
lichen Gesangton  sind  durch  rothe  Farbe  ausgezeichnet.  Neben 
den  mflchtigen  Majuskeln  des  Textes  nehmen  sie  alle  zosammen 
eine  sehr  untergeordnete  Stellung  ein.  Die  einfacher  neumirten 
lateinischen  Codices  haben  entschieden  fthnliche  aus  ebenso  ein- 
fachen Zügen  bestehende  Zeichen:  so  ein  Sacramentarinm  von 
St.  Gallen  aus  der  Karolingerzeit,  ein  anderes  Sacramentarium  von 
St:  Denis')  und  ebenso  die  ans  dem  9.  Jahrhundert  herrührenden 
Nenmen  eines  Codex  Casanatensis,  der  in  longobardischen  Schrift- 
zügen geschrieben  ist')  In  letzterem,  sowie  in  einem  gleichfalls 
longobardische  Schnft  enthaltenden  Codex  aus  der  vaticanischen 
und  barberinischen  Bibliothek')  zeigen  auch  die  Nenmen  den  Cha- 
rakter der  longobardischen  Schrift:  spitzige  Ana&tze,  die  sich  plötz- 
Uch  zu  kräftigen,  schweHUUgen  Schattenstrichen  verdicken  nnd 
der  Schrift   etwas  Ungefüges    geben,    w&brend   die  Nenmen  der 

])  Vgl.  jedoch  oben  8.  97. 

%  Faoimile  bei  OS  Bd.  S.  Taf.  ZI, 

8)  A.  a.  0.  Taf.  Xn. 

4)  A.  a.  0.  Taf  XIH. 
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SaenUBeaUrien  leicht,  flüchüg,  meist  hAaratrichartif  und  nur  in 
T«nM  HTUptfmt  r  t  nn  Fonnen  doreh  schwache  Schatteostriche  markizt 
enehemflB.  Hierin  liegt  aber  kein  Anlaas,  eine  besondere  Abart 
Itaigobardiacher  Nennten  za  etatniren;  es  und  genan  dieselben 
Zeichen  wie  in  den  römischen  Schriflstäcken  nnd  nur  so  im  Sinne 
dev  longobardischen  Handschrift  charakterinit,  wie  die  Uteinisehea 
Bachstaben  des  Textes,  die  ja  auch  keiner  longobardiseben  National- 
Bcbrift  angeJiören,  Aus  ihrer  nördlichen  Heimat  brachten  die  Lon^O' 
barden  ncherlieh  keine  andere  Kunst  in  das  Land,  das  nach  ihiMn 
den  Nanten  erhalten  sollte,  in  die  Lombardei,  mit,  als  die  Eonst 
ihre  laugen  Spiesse  (Barden),  na^  d^ien  sie  ihrerseita  genamU 
warden,  dem  Feinde  gegenüber  nachdrücklich  zn  gebraach«L  Was 
sie  in  der  neuen  Heimat  an  Känsten  fanden,  eigneten  ne  rieb  aa 
nnd  ftbersetzten  es  in  eine  ihrer  Sinnesart  zosagende  Fonu.  Die 
altertbflmUche  Eircbe  von  St.  Michael  in  Pavia  mag  in  ihrer  bar- 
barischen  Fracht  ein  Denkmal  sein,  wie  man  damals  im  Lombarden- 
reidt  baute;  aber  so  wie  diese  Kirche  nnr  eine  Hodi&cimng  des 
rtasischen  Basilikenbanes  ist,')  so  sind  jene  Neamen  nur  eise 
obendrein  kamn  nennenswerthe  Modification  der  römischen  Neame>> 
sehrift  und  nichts  weniger  als  mitgebrachtes  Gat  aus  dem  Norden. 
S«  lange  die  Limgobacden  Heiden  and  so  lange  sie  Arianer  waran, 
wexdeu  sie  sicsb  um  den  rönnschen  Ritna]geeang  and  die  daa^ 
gehörige  Nenmenscbrift  nicht  viel  gekümmert  haben.  Als  endlich 
Theodelinde  ihren  Gemahl  Anthorich  zum  Katholieismas  fainäber- 
leitete,  kamen  diese  Gaben  von  Rom  an  den  longobardischen 
Königsbef  nnd  nicht  umgekehrt.  Der  D<mischatz  von  Uonaa  be- 
aitat  ein  überaBB  kostbares  Gradnal  mit  Nenmen  in  Gbld-  und 
SUbersebrift,  das  als  Geschenk  Gregot's  an  Theodelinde  gilt  (aber 
allem  Anschein  na^  einu  spfiteren  Zeit  angehört).  Seine  Nenmes 
haben  den  bekannten  longobardischen  Schriflchüakter. 

Aber  die  Aehnlichkeit  der  griechischen  und  lateinischen  Neu- 
meu,  aus  welcher  auf  eine  gemeinsame  Quelle  oder  doch  auf 
vechselseidgea  Verständniss  geschlossen  wnden  könnte,  verliert 
sieb  bei  der  Aasbildung  und  Bweichernng  dieser  einfachen  Gmnd- 
züge  vollständig;  die  Zeichenschrift  geht  im  Ost-  und  Westreiche 
unabbilngig  ihren  eigenen  Weg.  Sogar  schon  za  Ende  des  4.  Jahr- 
hnnderts  soll  St.  Ephrem  eine  ganz  eigene  ans  14  zierlichen 
Zeichen    bestehende  Notenschrift    oder    vielmehr    Nenmimng    ein- 

1)^  Und  auch  dieser  sorenannte  „longobardische"  Styl  ist  nur  ein 
barbarisirtes  Bomanitoh.  St.  Michael,  wie  et  jetzt  ist,  rührt  mnthmsss- 
lioh  ans  dem  11.  Jahrhundert  her,  also  ans  einer  Zeit,  wo  Karl  dar  Grosse 
Ibint  dem  Longobardenreiobe  ein  Ende  svmaoht.  In  noch  viel  spätere 
Zeit  gehört  der  Dom  von  Honza  (vergl.  Liibke,  Gesch.  der  Archi- 
tektur, 2.  Aufl.  S.  356  nnd  EnKler,  Q«Mh.  der  Baukunst  S.  Bd.  S.  77  und 
8.  Bd.  S.  Ö62). 
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geführt,*)  St.  Johann  Damascenns^  soll  im  8.  Jafarhnndert  auch 
hierin  eine  Reform  vorgenommen  and  die  jetzige  griechisch-litur- 
gische Tonflchrift  zuerst  gebraucht  haben;  auch  hierin  das  Gegen- 
bild St.  Gregor's.  Indesseii  verdient  Kiesewetter's  Ansicht  alle 
Beachtung,  dass  diese  Schrift  nicht  vor  dem  11.  oder  12.  Jahr- 
hundert TOD  Gteistlichen  der  griechischen  Eliche  erdacht  worden 
sei;  denn  w&hrend  sich  aus  dem  7^  8.  und  9.  Jahrhundert  Codices 
mit  den  Ephremiachen  Zeichen  finden,  zeigen  erst  die  Codices  ans 
dem  10.  und  11.  Jahrhundert  eine  veränderte  Gestalt  der  Ton- 
Schrift.  Neben  der  Uinnskelschrift  des  Textes  machen  sich  jetzt 
schon  die  parallel  damit  fortgehenden  Notenzeichen  als  ein  gleich 
Wichtiges  geltend;  für  den  ersten  Anblick  haben  sie  Aehnlichkeit 
mit  dem  Charakter  arabischer  Schrift;  die  Lage  der  Zeichen  ist 
meist  horizontal,  viele  spitzwinklige,  aber  auch  elliptische  Charak- 
tere mit  und  ohne  beigesetzte  Funkte,  Bögen,  Doppelstriche,  quer 
durchstricbene  Kreise  n.  s.  w.  reihen  sich  ziemlich  enge  anein- 
ander.^ Dieser  Charakter  erhält  sich  bis  in's  13.  Jahrhundert 
unverändert.  Im  weiteren  Verlauf  des  Mittelalters  wird  die  nett- 
griechische  Tonschrift  immer  derber,  immer  aufdringlicher:  es  sind 
die  hergebrachten  Charaktere,  aber  energisch,  gross,  kr&ftig,  ge- 
häuft; zuletzt  wird  das  Ganze  ein  verwunderliches  Gemenge,  das 
beinahe  wie  die  Arbeit  nagender  Holzwürmer  aossieht,  so  dass  der 
in  kleinen  dünnen  Minuskeln  dazwischen  geschriebene  Text  da- 
gegen fast  verschwindet.*)  Bemerkenswerth  ist  überdies,  dass  die 
ilt«m  Schriften  nach  der  Stellung  der  Charaktere  einen  sylla- 
biscbeD  Gesang  be-,  oder  wenigstens  einen  solchen  andeuten,  wo 
auf  eine  Textsilbe  nur  hin  und  her  eine  bescheidene  Notengmppe 
kommt.  Dagegen  enthalten  die  spätesten  sehr  langathmige  Colora- 
tnren,  denen  zu  Liebe  der  geschriebene  Text  wtuderlich  ausgereckt 
wird,")  wobei  das  Respirationskreuz  zuweilen  mitten  in  die  endlos 
gedehnte  Silbe  gesetzt  wird.  Der  Umstand,  dass  ein  bedeutender 
Theil  dieser  Zeichen  (nebst  manchen  Zuthaten)  in  der  nengrie- 
chischen  Tonschrift  hie  heut  im  Gebrauche  blieb,  macht  uns  die 
Bedeutung  derselben  zugänglich.  Sie  werden  in  aufsteigende  und 
iu  absteigende  Zeichen  imterschieden,  z.  B.  —  Oligon  (öXlyov  das 
Wenige),  /  Oxeia  (^  d^sla   das   Scharfe)  u.  s.  w.  bedenten   das 

1)  Diaae  Zeichen  sind;   /^  f^  (  J  f  l.  ]  ■'^  ' ' '  i- ^  \   ff    \] 

Bumey  fand  salohe  Zeichen  in  den  Handsohriften  der  Harleiana  No.  5785, 
5698,  nsd  bemerkt  (Eist  of  mua.  2.  Bd.  S.  50):  the  Codex  Evkrem  in 
the  kings  librar;  at  Paris  of  the  fifth  centu^  haa  likewise  the  same 
kind  of  musical  notes".     '^1.  den  Zusatz  des  Eerausg.  S.  Sl. 

i)  S.  Zarlino,  Inatit.  IT.  ?. 

S   PaoBimile  aus  Codd.  in  Wien  bei  GS  IL  Taf.  VI. 

4)  Taf.  vn  bis  IX. 

b)Z.Kai.A)lrih>vtawiTAg«K)m6\t.A).lrpitjrpppi^liltitp]^Xovovo\MviuwxM. 
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Steigen  am  eine  Stufe,  ''  Kentima  (t6  xivrtjfia  der  Stachel)  steigt 
sww,  '  Hypsile  (ij  vipü.^  die  Höhe)  vier  Stufen.  Bedentet  der 
ApostrophoB  '  einen  Ton,  ao  ikllen  zwei  Apostrophe  {ol  8vo  dnS- 
at{}o<poi  "  om  eine  Stufe,  Elaphron  (das  Leichte  tÖ  iXa(p((6»  fl) 
nm  zwei  Stnfen  u.  s.  w.')  Nach  einer  seltsamen  Distinction 
smd  einige  dieser  Zeichen  „Körper",  nud  andere  „Geister",  zwei 
aher  weder  Körper  noch  Geist.  Es  werden  nämlich  insgemein 
zwei  Zeichen  fOr  einen  Tod  geschrieben:  ein  Körper  mit  einem 
Geist,  oder  ein  Geist  mit  einem  Körper,  dass  also  eines  der  Zeichen 
eigentlich  stumm  ist.  DafOr  gibt  es  ganz  strenge  Regeln.*)  Aus 
den  einfachen  Zeichen  entsteht  durch  Combination  derselben  eine 
TJnzahl  zusammoigeaetzter,  welche  dann  nach  Unterschied  8,  9, 
10  u.  B.  w.  Tonstufen  reprftsentiren.  Neben  diesen  Charakteren 
haben  sie  auch  noch  sogenannte  grosse  Hypostasen  oder  stumme 
Zeichen.  Za  diesen  gehört  z.  B.  jenes  schon  erwähnte  Kreuz 
(Stanros),  ferner  Gorgon  (du  Schnelle),  Argon  (das  Langsame), 
Tromikon  (das  Zitternde),  Eeterou  Faraklesma  (die  andere  Bitte), 
Chiroaklasma  (der  trockene  Bruch),  Eemiphonon  (die  Halbstimme, 
in  Form  einer  Lotosblume)  U.  a.  m.')  Diese  Hypostasen  sind  also 
Vortrags-  und  nicht  Tonzeichen  nnd  hüssen  deswegen  stamme. 
Manche  ganz  ähnliche  (das  Kreuz,  das  Heteron  Paraklesma,  die 
einfachen  Apostrophe  u.  s.  w.)  kommen  schon  in  den  ältesten  No- 
timngen  vor,  auch  die  Lotosblume  taucht  schon  in  den  mittel- 
alterlichen Notimngen  auf.  Durdi  den  Conflikt  nnd  fortdauernden 
Yerkehr  mit  den  mahomedanischen  Völkern  hat  die  neugriechische 
Musik  allgemach  jenen  fremdartigen,  barbaristischen  Charakter 
erhalten,  der  anch  auf  die  Tonschrift  Einfluss  gehabt  hat  Statt 
sich  gleich  den  Neumen  in  den  christlichen  Abendländern  Europa's 
za  einer  deutlichen  Tonschrift  zu  entwickeln,  verliefen  sich  die 
griechischen  Neumen  in  eine  wüste  Schnörkelei,  mühsam  zu  er- 
lernen, arm,  ungeschickt  und  selbst  dem  damit  Vertrauten  schwer- 
lich sehr  deutlich.*) 

Die  Unsicherheit  der  Nottrungsweise  und  manche  andere  Um- 
süUide  bewirkten,  dass  sich  in  den  Gregorianischen  Gesang  mannig- 
fache Abweichungen  von  seiner  ursprünglichen  Fassung  einschlichen. 


1)  Wer  die  Sache  vollit&idig  kennen  lernen  will,  nehme  Bumey  2.  Bd. 
(S.  51  n.  52]  zur  Hand. 

SJ  Eiesewetter,  Die  Hosik  der  neaeren  Qriechan.    Lpz.  1838.  S.  10. 

S)  Wir  verdanken  diese  Mittheilnagen  dem  eifrigen  Fonoher  Vitlo- 
tean  (UescT.  de  TEgypte  XIV.  Bd.).  Wem  dieses  seltene  Bibliotheken- 
werk nicht  zur  Hand  igt,  findet  diese  Charaktere  auch  in  Eiesewetter; 
Über  die  Musik  der  neueren  Qrieohen. 

4)  Die  hauptBäohliohete  Litteratnr  über  die  Byzantinische  Musik- 
theorie ist  vom  HerausKeber  in  dem  ersten  Abschnitte  des  Aufsatzes: 
Zar  Geschieht«  und  Theorie  der  Byiant.  Huaik  (VS  V,  1889  S.  322  ff.) 
zosammengestellt  worden. 
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Aber  die  Fassung  dieser  Ges&nge  blieb,  trotz  aller  AbweichimpMi 
im  Einzelnen,  doch  im  Ganzen  immer  dieselbe,  und  was  wir  noeh 
j«tzt  in  unseren  Kirchen  zn  boren  bekommen,  ist  im  Wesentlichen 
Qocb  immer  die  alte  ehrwärdige  Tonveise  des  heil.  GregoriDs,  Es 
kommt  dabei  mehr  auf  den  eigenthümlichen  Styl  dieser  Gesing^e 
im  Allgemeinen  als  anf  die  Note  im  Einzelnen  an,  nnd  deshalb 
bat  die  Aeademug  und  Entstellung  dieser  oder  jener  Phrase,  haben 
Modificationen  in  den  TonBchlüsaen  a.  s.  w.  nicht  so  sehr  ge- 
s(dutdet,  dass  wir  besorgen  müssten,  statt  der  echten  alten  Canti- 
lena  nnr  einen  nngenägenden  Nachklang  derselben  zu  besitzen. 
Die  Ueberliefenmg  und  die  tflgliche  Uebung  in  der  Kirche  ist 
Ar  die  Erhaltung  weit  einflussreicber  gewesen  als  die  schriftliche 
Aufzeichnung  in  Neamen,  velche  der  Ueberliefening  und  Uebung 
doch  auch  nicht  entbehren  konnten. 


Sechster  Abschnitt. 

Die  Verbreitung  und  Weiterentwickelung  des  Gregorianischen 
Gesanges  Im  siebenten  und  achten  Jahrhundert 

Eß  galt  nun  die  für  die  Kirche  unabänderlich  zu  Regel  und 
Gesetz  erhobene  Gesangweise  in  der  ganzen  christlichen  Welt  zu 
verbreiten.  Es  ist  bekannt,  wie  sehr  sich  Papst  Gregor  für  die 
Bekehrung  des  noch  heidnischen  Englands  intereseirte,  da  ihm, 
noch  ehe  er  Papst  geworden,  das  edle  Wesen  einiger  in  Rom  als 
Sklaven  zum  Verkaufe  aasgestellter  angelsächsischer  Jünglinge  öine 
Vorliebe  für  diese  Nation  eingeflösst  hatte.  Im  Jahre  604  sendete 
er  nebst  dem  Abt  des  Andreasklostei-s  zu  Rom  Angustin  und 
deaeen  Geführten  Mellitus,  welche  er  zur  Bekehrung  der  Angel- 
sachsen abschickte,  auch  einige  Sttnger,  um  den  gehörigen  Kirchen- 
gesang einzuftihren.  In  Gallien  begegneten  sie  nach  Du  Peyrat's 
Erzählung  einigen  andern  Mönchen,  welche  dort  den  römischen 
Gesang  lehrten.  Als  sie  in  England  angekommen,  glückte  es 
ihnen,  dass  bis  zur  Weihnachtszeit  605  bereits  an  10,000  Angel- 
sachsen die  Taufe  empfangen  hatten.  Der  erste  Ort,  wo  der  Gre- 
gorianische Gesang  in  Britannien  eine  Fflegestätte  fand,  war  Kent, 
um  das  Jahr  664  berief  der  Bischof  Wilfrid  den  Heddi  Stephanus, 
einen  Benedictiner  ans  Kent,  welcher  die  Psalmodie  lehrte.*)  Um 
dieselbe  Zeit  reiste  Bisebof  Acca  von  Kent  eigends  nach  Rom,  um 

1)  Aota  ord.  3.  Bened.  Saec  UL  Paris  1672.  S.  169. 
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dort  den  KirchengeBang  za  lernen,')  and  war  bemnbt  selbst  als 
VoTgknger  in  seiner  Kirche  den  Gesang  zu  regeln.  In  Nort- 
hunberlaad,  wo  jener  Wilirid  iKschof  war,  wird  am  620  ein 
Diakon  Jacobos  als  vorzüglicher  Sänger  genannt.  Inwiefern  die 
Thfttigkeit  jener  in  Qallien  herumziehenden  Mönche  dort  den 
echten  Gesang  wirklich  forderte,  iBt  nicht  weiter  bekannt  geworden. 
El  mass  sich  dort  vielmehr  ein  eigener  Kirchengeeang  gebildet 
haben,  der  von  den  sp&toren  Schriftstellern  als  Canttis  QcUUcanue 
bezeichnet  wird  und  einfacher  als  der  Gregorianische  und  mehr 
dem  Ambrosianischen  ähnlich  war.^)  Ee  hatte  schon  der  Cha- 
rakter der  heidnischen  Gallier,  wie  sich  einer  der  bedentendstm 
Kirch enhistoriker  ansdrückt,  „die  Verwunderung  der  beharrlichen, 
ernsten,  disciplinirten  Bömer  erregt",  sie  waren  „klug,  anstellig 
und  gelehrig",  aber  auch  „leichtsinnig,  veränderlich  und  nenemngs- 
süchtig".")  Diese  geistige  Beweglichkeit  machte,  dasB  sie  den 
ihnen  von  den  Udnchen  gebrachten  Gesang  zwar  leicht  erlemtm, 
aber  nicht  umhin  konnten,  ihn  nach  ihrer  Weise  zn  verändern,  so 
dasB  er  endlich  weder  mit  dem  Ambrosianischen  noch  mit  dem 
Gregorianischen  übereinkam.  Von  leichtem  VerstAndniss  der  Uuaik 
erzfthlt  Gregor  von  Tours  ein  Beispiel:  es  habe  einer  seiner  Qeist- 
licben,  Namens  [?]  Armen  tar')  ganz  leicht  Uodnlationen  der  Stimme 
(Melodien)  aufzufassen  vermocht,  wenn  man  meinte  er  merke  gar 
nicht  darauf,  sondern  sei  ganz  seinen  klösterlichen  Beschäftigungen 
des  Schreibens  u.  s.  w.  zugewendet.'^)  Die  kirchliche  Singekanst 
nahm  während  der  Zeit  der  Herovinger  bei  dem  leichtfiusenden 
aber  auch  leichtsinnigen  Volke  bald  eine  ziemlich  weltliche  Fär- 
bung an,  nicht  sowohl  in  den  Gesängen  selbst  als  in  der  Art  ihrer 
Verwendung.  Als  der  Sohn  Chilperich's  des  Ersten  getauft  wurde, 
mnssten  die  Sänger,  weiche  von  den  zahlreich  herbeigekommenen 
Bischöfen  herbeigefährt  worden,  bei  Tafel  im  Wettstreite  singen; 
natürlich  waren  es  die  gewohnten  kirchlichen  Weisen.  Dergleldtfn 
war  nicht  unerhört.  Nach  der  Erzählung  Gregor's  von  Tonrs  lien 
König  Gnntram  zu  Orleans  (im  Jahre  585)  mitten  unter  dem 
Mittagsmable  von  einem  Diacon  dasselbe  Gradnale  vortragen,  das 
er  vorher  bei  der  Frühmesse  gesungen  hatte,  und  dann  mussten 
auf  des  Königs  Wonach   die  übrigen  anwesenden  Geistlichen  ihre 


1)  Bedo,  EUt.  gent  Angl.  V.  21. 

2)  Gerbert,  Da  cantu  L  Bd.  9.  263. 

S)  Döllingar,  Heidenthom  und  Jadanthum.  Beinah.  1867,  S.  2S. 

4]  ArmentariuB  liiess  der  Torsänger  in  Klöstern;  ist  hier  also 
wohl  aicbt  ab  Name  anfzofasaen.    D.  Hrsg. 

5)  De  miraoulis  S.  Martini  Lib.  I.  Dm  Citat  bei  Qerbert,  De  oantu 
t.  Bd.  8.  263:  oui  tarn  faoile  erat  sonortim  modulationes  appendere,  ent- 
bUt  einen  störenden  Druckfeliler  in  dem  sinnlosen  appendere  (anbängenj. 
Ea  muHB  heiBsen  apprendere  oder,  wie  Forkai  (G^hioht«  der  Hotik 
3.  Bd.  S.  imi  bat,  adprehendere. 
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Psalmen  Tind  B«Bponsorieii  anstimmen.*}  Auf  König  Dagobert 
machte  der  Qesang  der  Nonn«  Nanthilde  während  einer  Vesper 
(sehr  zum  Widerapiele  desaen  was  die  Eircbe  beabsichtigte)  einen 
solchen  Eindmck,  doss  er  sie  znr  Qattin  begehrte.^  Die  frän- 
kischen Sänger  hatten  En  dem  Psalm  in  exäv  Israel  eine  Weise, 
die  den  römischen  Sängern,  welche  im  8.  und  9.  Jabrhnndert  nach 
Frankreich  kamen,  so  sehr  gefiel,  dass  sie  fnr  diesen  Psalm  die 
gallische  Singweise  beibehielten.  Den  echten  Ciregorianischen  Ge- 
sang in's  Frankenlani  zn  versetzen  war  erst  Pipin  bemüht.  Als 
Papst  Stephan  H.  im  Jahre  754  persönlich  nach  Paris  gekommen 
war,  um  von  Pipin  Hilfe  gegen  den  Longobardenkönig  Aistnlf  zu 
erflehen,  benutzte  Pipin  diese  Gelegenheit,  um  s^en  Franken 
durch  die  Geistlichen  im  Gefolge  des  Papstes  den  wahren  römischen 
Oeeang  lehren  zn  lassen,  der  sich  auch  rasch  verbreitete/)  aber, 
wie  es  scheint,  nicht  äherall  gehörig  vorgetragen  wurde,  weil  sieb 
Pipin  bemüssigt  fand,  schon  758  bei  Stephan's  Nachfolger  Papst 
Paul  um  Absendung  geschickter  Singlehrer  anznsachen.  Der  Papst 
sendete  jenen  Secundicerius  Simeon,  der  aber  seinen  mit  den 
GeistUchen  des  (nachmals  heilig  gesprochenen)  Bischofs  Remigius 
angefangenen  Unterricht  unterbrechen  musate,  weil  er  nach  dem 
Tode  des  Primicerius  Georg  zur  Leitung  der  Singeschule  nach 
Born  zurückgerufen  wurde.  Jet^t  schickten  Pipin  und  Bemigius 
Hönche  nach  Bom  selbst,  um  dort  den  Gesang  an  Ort  und  Stelle 
zu  erlernen.  Der  Papst  entschuldigte  in  einem  Briefe  an  Pipin 
die  Abberutnng  Simeon's  und  versprach  für  gründliche  Ausbildung 
der  angekommenen  Mönche  zu  sorgen.*) 

Der  gallikanische  Gesang  verbreitete  sich  von  Frankreich  aus 
nach  Spanien;  das  vierte  Toletanische  Concil,  das  unter  Vorsitz 
des  selbst  als  Hosikschriftsteller  bekannten  heil.  Isidorus  Hispa- 
lensis  stattgefunden  haben  soll;  verordnete,  dass  der  Gesang  in 
gleicher  Art  wie  in  Gallien,  auch  in  Spanien  in  feierlicher  Weise 
stattfinden  solle.  ^) 


S)  Oerbert  a.  a.  0.  Ferkel  (^Oesoh.  d.  Mus.  2.  Bd.  S.  107)  macht  dasn 
die  gute  Bemerkung,  da»  bei  einem  König  wie  Dwobert,  der  ohnehin 
mehrere  Gemahlinnen  hatte,  das  Entzücken  gerade  keine  Bürgschaft  ffir 
die  VortrefFIiohkeit  von  Kantbilden's  Gesang  zu  sein  braucht. 

3)  So  erzählt  Walafrid  Strabo  die  Sache  (Mi^e  114,  Sp.  957).  Naoh 
Sigebert  hätte  Bohon  zur  Zeit  des  PHpates  Zachanas  im  Jahre  751  Pipin 
aine  aolohe  Varanataltung  getroffen.  Piptnus . . .  ecoleiiaa  oantibua  romanse 
aactoritatia  auo  atndio  melioravit  (rargl.  GFerbart  a.  a.  0.  S.  266). 

4)  Der  Brief  des  Papstes  findet  gioh  in  Oretaer'a  Codex  Caroliaue, 
in  Ducheane'e  Script  hiat.  Franc,  bei  Oerbert,  De  osntu  Bd.  1  S.  S67 
uod  bei  Forkel,  Qeaoh.  d.  Uua.  2.  Bd.  S.  20e. 

ö)  Darüber  aehe  man  Oerbert,  De  cantu  1,  Bd>  S,  268. 
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Dentechland  Iti^  zur  Zeit  Gregor's  des  Grossen  noch  tief  in 
der  Nacht  des  Heidenthoma  begraben.  Von  England  nnd  Irisnd 
her  kamen  die  predigenden  Sendboten  des  Erangelinms  ColDm- 
banne,  Qallus,  der  Gründer  des  nachmals  so  berühmten  Klosters 
3t.  Gallen,  WillibrOTd  und  Winfrid,  genannt  Bonifacins,  der 
Apostel  der  Deutschen.  Bonifacins  stiftete  in  Deutschland  an 
den  Bischofsitzen  nach  römischem  Muster  Gesangschulen,  im  Jahre 
744  zu  Fnlda,  hernach  in  Eichstätt  imd  Wfirzhurg.  Die  Unter- 
werfung und  Bekehrung  der  Sachsen  geschah  erst  durch  Karl  den' 
Grossen.  Er  war  es  auch,  der  das  Werk,  dem  Gregorianischen 
Gesänge  allgemeine  Geltung  zu  verschaffen,  vollendete;  aber  auch 
ihm  gelang  es  erst  nach  unendlicher  Habe,  Abeendung  von  Schü- 
lern nach  £om,  Herbeiholnng  von  Lehrern  und  rastloser  persön- 
licher Bemühung.  Es  lag  darin  eben  so  viel  politische  Klugheit  als 
Frömmigkeit  und  eben  so  viele  Främmigkeit  als  politische  Klugheit. 
Der  gleichartige  kirchliche  Ritus,  zu  dem  auch  der  Gesang  ge- 
borte, war  ein  gewaltiges,  vielleicht  das  einzige  wirksame  Cnltur- 
band  für  die  an  Sprache  und  Sitten  verschiedenen  Völker,  welche 
sich  der  traben  Heidenwelt  gegenüber  zum  christlichen  Grossreicbe 
^nigen  sollten. 


Siebenter  Abschnitt. 

Die  Zelt  der  Karolinger.  Die  Sängerscliulen  von  Metz  und  St  Galten. 
Die  Sequenzen  und  Tropen. 

Die  Zeit  Karls  des  Grossen  und  seiner  Nachfolger,  der 
Karolinger,  schliesst  in  der  Welt-  wie  in  der  Kunstgeschichte  die 
erste  grosse  Epoche  ab  und  leitet  eine  neue  ein.  Der  gewaltige 
Held,  dem  Papst  Leo  HL  am  Weihnachtsfeste  des  Jahres  800  in 
der  Feterskirche  zu  Rom  die  romische  Kaiserkrone  auf  das  Haupt 
setzte,  wurde  mit  Schwert  und  Scepter  der  PfBrtuer,  der  die 
Thore  dieser  neuen  Zeit  eröflnete.  Mit  diesen  Zeiten  treten  an 
die  Stelle  der  durcheinander  äuctuirenden  Volksstftmme  allmftblich 
fektbegrenzte  consistente  Staaten,  die  Abhängigkeit  von  der  antiken 
klassischen  Bildung  hört  in  dem  Maasse  auf,  als  die  neue,  roman- 
tische erstarkt,  und  das  Mittelalter  erhält  jene  ihm  eigenthflmliche 
Gestaltung,  die  erst  sieben  Jahrhunderte  später  vor  neuen  Ideen 
und  Lebensformen  zu  wanken  beginnt  und  endlich  zusammenbricht. 

Was  Karl  der  Grosse  für  Unterriebt  und  Bildung  und  ins- 
besondere auch  für  Kunst  und  Wissenschaft  gethau,  ist  allbekannt. 
Das  Streben,  das  sich  in  einem  Vereine  geistvoller  Menschen  öfter 
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zeigt,  vor  den  kleinliclien  VeTdriesBlichkeiten  des  Alltag'lebenB  in 
eine  ideale  Weit,  in  eine  Kepublik  des  Oeietee  zn  entflielien,  wo 
aicb  eben  der  Geist  tmfaeirrt  seines  eigenen  Lebens  freuen  ma^, 
scbnf  an  Karl's  Hofe  jenen  Verein,  wo  Karl  selbst  David  hiess, 
ESnhard  Galliopeua,  Aagilbert  Homer,  Alcitin  Flaccns.  Es 
war  ein  Leben  voll  geweckter  Elrftfte,  recbt  im  Gegensätze  za  dem 
g;eistjg  todten  Despotenthnm  von  Byzanz,  An  dar  Hofscbnle  lebrte, 
wie  Alcoin  in  einem  beschreibenden  Gedichte  erzfthlt,  der  Lector 
Snlpicias  die  Knaben  nach  sicbern  Accentea  mit  lieblicher  Stimme 
sin^n,  der  Tonkunst  Nnmerus,  Bhythmus  nnd  Füsse.^)  Nicht 
umsonst  hatte  sich .  Karl  den  Namen  des  frommen  königlichen 
S&ngere  David  gewählt.  Er  war  ein  Freund  des  Gesanges,  des 
Heldeugesauges  wie  des  kirchlichen.  An  seinem  Hofe  hielt  er 
OesangüboDgen,  die  er  nach  dem  Beispiele  Gregor's  mit  seinem 
Stabe  seihst  leitete  und  damit  demjenigen  winkte,  der  sieb  vor 
den  Andern  hören  lassen  sollte;  und  kam  etwa  ein  fremder  Geiet- 
licber  zu  Hofe,  der  nicht  singen  konnte,  so  war  für  den  Gast 
kein  Ausweg,  als  dass  er  im  Chore  stehend,  ohne  einen  Laat 
liören  zu  lassen,  wenigstens  die  Grimassen  eines  Singenden  nach- 
ahmte, bis  der  dadurch  nicht  wenig  ergötzte  Kaiser  den  armen 
Figurauten  von  seiner  Angst  erlöste.  Für  den  Kiicb engesang  war 
Karl  eifriger  besorgt  als  einer  seiner  Vorfahren;  in  der  ganzen 
Welt  sollte  Gottes  Lob  in  völlig  gleichen  Weisen  ertönen.  Daher 
des  Kaisers  Eifer  überall  mit  Beseitigung  jeder  abweichenden  Sing- 
weise den  Gregorianischen  Gesang  einzuführen,  was  insbesondere 
durch  eigene  Befehle  und  durch  Schlüsse  der  Provinzialconcilien 
(803  zu  Aachen,  805  zu  Thionville)  streng  eingeschärft  wurde.*) 
Karl  bemerkte  mit  Uissvergnügen  den  trotz  der  Bemühungen 
seines  Vaters  Fipin  nicht  beseitigten  Unterschied  zwischen  dem 
gallischen  nnd  römischen  Gesänge.  Schon  im  Jahre  774  sendete 
er,  nach  Sigehert's  Erzählnng,  zwei  Kleriker  nach  Rom,  um  dort 
den  „antben tischen  Gesang"  von  den  Römern  zu  lernen.')  Aben- 
teuerlicher klingt  der  Bericht  des  Mönches  von  St.  Gallen:  Karl 
habe,  um  den  Abweichungen  im  Gesänge  ein  Ende  zu  machen, 
vom  Papste  Stephan  die  Ahsendung  von  Sängern  erbeten,  und  es 


1)  Candida  Sulpitiaa  pOBt  ae  trahit  agmina  lector, 
TJt  re^t  et  doceat  oartie  na  aooentibua  errent, 
Inatituit  pueros  Idittun  modulBmine  aanoto  u.  s.  w. 

2)  Aachner  Cap,  v.  J.  789  No.  80:  Monaohi  ut  coiilum  Romaimti' 
pleniter  et  ordiDabiliter  per  noctumsle  vel  aradale  officium  peraganl, 
seoundum  qnod  beatae  memoria«  genitor  noswr  Fipinua  rex  deoertavit, 
ot  fieret,  quanAo  Gallicanum  etmlvm  tulit  ob  unanimilalem  apottolieai; 
sedit  et  S.  DH  ecclettae  pacificam  concordiam.  Ueber  die  Verdienste 
Karls  des  Grossen  um  die  Eirchenmosik  handelt  E.  Boeckeler  im  Gre- 
goriuablfttt  Jahi^.  7,  1882.  8.  13. 

S)  Sigebert  ad.  ann.  TT4. 
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habe  der  Papst  nach  der  Zahl  der  zwölf  Apostel  zwSlf  Sftnger 
ia'B  Frankenhuid  geschickt.  Wie  nun  aber  Griechen  und  Bdmer 
aof  den  Qlanz  der  Franken  neidisch  waren,  hätten  sie  tnit«r  ein- 
ander Bath  geflogen,  wie  sie  es  dahin  bringen  könnten,  dass  dort 
nimmer  eine  Einheit  des  Gesanges  eraäelt  werde.  Von  Karl  ehren- 
Toll  empfangen  und  an  die  vorzüglichsten  Orte  gesendet,  habe 
nnn  jeder  an  seinem  Orte  so  schlecht  nnd  so  verdorben  wie  mög- 
lich gesungen  und  in  solcher  Weise  den  Gesang  gelehrt  Als 
aber  Karl  das  Weihnachtsfest  zu  Trier  und  Uetz  und  im  folgen- 
den Jahre  zu  Paris  und  Tours  feierte,  habe  er  ganz  verschiedene 
Gesänge  zu  hören  bekommen  und  sich  gegen  Papst  Leo  beklagt, 
der  die  Schuldigen  zurückrief  und  theüs  mit  Verbannung,  theils 
mit  ewigem  Kerker  bestrafte.  Ans  Besorgniss,  dass  andere  abge- 
sendete Sänger  mit  gleicher  Unredlichkeit  veriahren  könnten,  habe 
Aer  Papst  sich  mit  Karl  dahin  verständigt,  dass  vielmehr  zwei 
fränkische  Kleriker  nach  Rom  kamen,  wo  sie  unter  des  Papstes 
Aofdcbt  den  wahren  Gesang  erlernten.  —  Als  Kern  von  histo- 
rischem Gehalte  wird  dabei  wirklich  nicht  mehr  gelten  können,  . 
als  eben  nur  was  der  einfache  Bericht  Bigebert's  enthält;  das 
üebrige  ist  ganz  unverkennbar  sagenhafte  Znthat.  Wieder  anders 
fasst  der  Mönch  von  Angoul&me  (Monachus  Elngolismensia)  die 
Begebenheit:  „Es  entstand  während  des  Osterfestes  ein  Streit 
zwischen  den  römischen  und  fränkischen  Sängern.  Die  Gallier 
rühmten  sich  besser  und  schöner  zu  singen  als  die  Römer.  Da- 
gegen behaupteten  die  Römer,  dass  sie  die  Gesänge  in  rechter 
Weise  vortrügen,  wie  sie  solche  vom  heil.  Papste  Gregor  gelernt; 
der  Gesang  der  Gallier  sei  verdorben,  da  sie  die  gesunde  Canti- 
lene  völlig  zerrissen.  Der  Streit  wurde  vor  den  König,  Herrn 
Karl,  gebracht;  wobei  die  gallischen  Sänger,  weil  sie  sich  anf  ihn 
verlassen  zu  können  glaubten,  nicht  wenig  über  die  Römer  los- 
zogen. Die  Römer,  stolz  auf  ihre  überlieferte  Weise,  nannten  ihre 
Gegner  Thoren  und  rohe  Bauern,  deren  Tölpelei  mit  der  Lehre 
8t.  Gregor's  gar  nicht  in  Vergleich  kommen  dürfe.  Und  weil  nun 
des  Streites  kein  Ende  war,  sagte  der  tromme  König  Herr  Karl 
zn  seinen  Sängern:  Saget  selbst,  welches  Wasser  reiner  ist:  eines, 
welches  ans  der  lebendigen  Quelle  entspringt,  oder  welches  bereits 
im  BSchlein  einen  weiten  Weg  gemacht  hat?  Da  nun  alle  ein- 
stimmig riefen,  der  Qnell  als  Haupt  und  Ursprung  des  Ganzen 
sei  reiner,  das  Bächlein  aber  werde  um  desto  unreiner  und  ge- 
trübter, je  weiter  es  sich  von  der  Quelle  entferne,  erwiderte 
König  Karl:  So  kehrt  zurück  zur  Quelle  St  Gregor's,  da  augen- 
scheinlich ihr  den  Kirchengesang  verdorben  habt  Bald  darnach 
erbat  sieh  König  Karl  vom  Papst  Adrian  Sänger,  welche  in  Prank- 
retdi  den  Gesang  verbessern  könnten.  Dieser  gab  ihm  die  sehr 
gelehrten,    von    St.  Gregor  unterrichteten   Sänger   Theodor  nnd 
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Benedict  und  schenkte  ihm  das  Äntiphonar  6t  Qngor'a,  du  dieser 
selbst  in  römisclien  Noten  anfgesetzt  bette;  der  König,  Herr  Karl, 
sendete  aber  nach  seiner  Bnckkehr  den  einen  S&nger  noch  Metz, 
den  andern  nach  SoissoDS,  und  ordnete  an,  dass  alle  Ueister  der 
&Siikiw:hen  Singeschalen  ihnen  die  Antiphonare  zor  Terbessening 
zswiesen  und  von  ihnen  singen  lernten.  Jetzt  worden  die  Anti- 
pho&are,  die  Jeder  wie  er  wollte  durch  Zusätze  oder  Auslassnngen 
entstellt  hatte,  verbessert,  nnd  alle  fr&nkischeD  Sänger  lern- 
ten die  römische  Notation,  welche  jetzt  französische  Note 
(nota  Francica)  heisst,  ausser  dass  die  Franken  die  Tremnlas 
nnd  Yinnnlas,  die  gebundenen  und  getrennten  Noten  (coüisibiUs 
vd  secabäea  voces)  im  Gesänge  nicht  recht  herausbrachten  und  die 
Töne  eher  roh  in  der  Kehle  brachen.  Die  beste  Meisterschaft 
des  Gesanges  verblieb  bei  Uetz,  und  so  hoch  der  Gesang  zu  Born 
den  Gesang  von  Metz  übertrifft,  so  weit  gebt  Metz  den  übrigen 
irAnkischen  Singschnlen  vor,  Oleicbermassen  nuterrichteten  die 
römischen  Sänger  jene  obenerwähnten  fränkischen  Sänger  in  der 
Kunst  des  Organistrens  (in  arte  organandt)."  Die  zwei  Sänger 
Theodor  and  Benedict  können  unmöglich  vom  heil.  Gregor 
unterrichtet  worden  sein;  sie  hfttten  notbwendig  an  zweihundert 
Jahre  alt  sein  müssen.  Dass  der  Mönch  von  Aogoul^e  diesen 
sogenannten  Theodor  und  Benedict  in  Verbindung  mit  dem  an 
Karl  gesendeten  Äntiphonar  setzt,  zeigt  zweifellos,  dass  er  dieselben 
zwei  Sendboten  meint,  von  denen  der  besser  nuterrichtete  Ekke- 
hard  von  St.  Gallen,  dessen  £rzäblung  durch  das  noch  vorhandene 
AntipboDor  beglaubigt  wird,  unter  den  muthmasslich  richtigen 
Namen  Petrus  und  Bomanus  erzählt.  Von  diesen  kam  der 
Eine  wirklich  nach  Metz,  und  da  zu  Soissons  die  zweitberühmte 
Schule  und  Romanus  ursprünglich  wohl  wirklich  dahin  bestimmt 
war,  so  ist  der  Irrthom  des  Mönches  von  Angoul&me,  als  babe 
der  andere  Sänger  in  Soissons  gelehrt,  erklärlich.  Ganz  richtig 
wird  es  sein,  dass  die  zwei  Lehrer  neben  dem  Gesänge  auch  den 
Gebrauch  derNeumen  lehrten;  beide  Unterrichtsgegenstände  waren 
nicht  wohl  zu  trennen.  So  kam  die  Neumenschrift  vielmehr  von 
Rom  in  die  nördlichen  Länder  als  umgekehrt.  Völlig  aus  der 
Luft  gegriffen  scheint  die  Erzählung  des  Mönches  von  St.  Gallen, 
dass  sich  Karl,  während  Griechen  im  Aachener  Dom  ihre  Matutine 
in  ihrer  Sprache  sangen,  heimlich  dort  einschliessen  Itess,  die  frem- 
den Bänger  behorchte  nnd  davon  so  entzückt  wurde,  dass  er  seilten 
OeistUchen  verbot  eher  etwas  zu  essen,  ehe  sie  ihm  nicht  diese 
Gesänge  in's  Lateinische  übersetzt  vorlegten.  Diese  Erxählung 
bat  Alles  gegen  sich,  von  dem  horchenden  Kaiser  an  bis  zu  dem 
Tyrannenstück  seines  Befehls  an  seine  Geisdichen,  hei  dem  sie, 
die  vom  Griechischen  schwerlich  viel  verstanden,  hätten  verhungern 
können.    Dnd  wie  hätte  Karl,  der  Vorkämpfer  römischen  Gesanges, 
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plötzlich  eine  solche  Inconaequenz  beg^eben  sollen!  Wenig  glanb- 
Hcher  ist  der  B«rielit  des  Anrelius  ReomensiB,  daas  Karl  für  jene 
Antiphonen,  die  sich  in  keine  der  Kircbeotöne  einreihen  Ueeseu, 
Tier  nene  Tonarten  beizofögen  befohlen  habe,  welche  man  Äunano, 
Noeane,  Nonnanoeane  nnd  (nochmalB)  Noeane  nannte,  und  weil 
die  Griechen  ea  auf  acht  Tonarten  gebracht,  habe  Karl  die  Zwolf- 
zahl  erreichen  wollen.  Die  Griechen  hAtten  jetzt  ibrereeits  ancb 
yier  nene  Töne  erdacht:  Neno,  Teneano,  Noneano  nnd  Annoanes. 
Diese  Silben  sind  nichts  als  Solfeg^rformeln,  nnd  es  verlaatet 
nichts  weiter  von  zwölf  Tonarten,  die  Karl  schon  ans  Ehrfiircht  vor 
den  acht  Kirchentönen  St.  Oregor's  kaum  würde  haben  gelten  lassen. 
Als  Besultat  aller  Einzelberichte  wird  man  gelten  lassen 
dürfen,  dasa  Karl  in  seiner  Sorge  für  Einheit  des  Kitns  einige 
JT&nkiscbe  GFeistliche  znm  Erlernen  des  Gregorianischen  Gesanges 
nach  Rom  schiclcte  und,  als  sich  diese  Uassregel  im  Laufe  von 
ungefähr  fünfzehn  Jahren  nnznIängUch  erwies,  die  Absendnng 
römischer  Binglebrer  nach  Frankreich  vom  Papste  erwirkte.  Auch 
der  Str^t  der  fränkischen  nnd  der  römischen  Sänger  und  Karl's 
Entscheidung  wird  für  eine  historische  Thataache  angenommen 
werden  können,  so  wie  der  Umstand,  dass  der  zierliche  Gesang 
der  Römer  von  den  Franken  nnr  roh  nachgeahmt  und  hier  zom 
wirklichen  cantus  planus  wurde.  Jene  zwei  Schalen  von  Metz 
und  Soisfions  bildeten  die  beides  heimischen  Pflanzstätten  des 
EiTchengesanges,  besonders  stand  Hetz  im  grössten  Ansehen.  Die 
conhw  Mettenses  galten  für  die  trefTlichsten,  wie  denn  das  dentsche 
Wort  „Uettengesang"  und  „Mette"  beweist,  wie  weit  ihr  Einfloss 
reicht«. '^)  In  Ehigland  genoss  ähnlichen  Rufes  das  vom  Bischof 
Benedict  von  York  gestiftete  Kloster  Weremouth,  wohin  der  Stifter 
(der  selbst  nicht  weniger  als  fünfmal  in  Rom  gewesen  war)  im 
Jahr  678  eigends  römische  Sänger  kommen  liess.  In  Frankreich 
wurden  neben  den  beiden  Hauptschnlen  von  Metz  und  Soissons 
auch  in  Orleans,  Sens,  Toul,  Dijon,  Cambrai,  Paris  nnd  Lyon 
Schulen  emgericbtet,  letztere  vom  Erzbischof  Leidradus,  der  sich 
gegen  Karl  rühmte,  dass  ans  seiner  Schnle  Sänger  herrorgingen, 
die  wieder  andere  sn  unterrichten  vermöchten.  Aber  alle  Be- 
mühungen Karl's  reichten  nicht  bin,  die  von  ihm  erstrebte  Einheit 
des  Kirchengeeanges  ganz  ansnabmlos  durchzuführen.  In  Mailand 
blieben  gewisse  gallicanische  Melodien  unter  dem  Namen  melodiae 

1)  .  .  .  alterom  (Clericum)  vero  (Carolus  H.)  patente  filio  auo  He- 
tensi  epiBCopo  ad  ipsaiD  diresit  eoclesiam,  cuins  inauitria  non  solam  in 
eodem  looo  pollers,  sed  et  per  totam  Franoiam  in  tantum  coepit  pro- 
pagari,  ut  nanc  asque  apnd  eos,  qni  in  bis  regionibna  Latino  aermone 
utuntur,  ecoleaiastios  cantilena  dioatur  Metensit,  apod  dob  autem,  qui 
Theutonica  sive  Teutiaca  lingua  loquimur  ant  Tamacnla  Meti  aut  Meite 
Tel  BBOundum  Oraecam  derivationem  nsitato  vocabulo  Hetiaca  dioatm" 
(De  eocL  oura  Car.  H.  10  aus  dem  Uönche  v.  St.  Gallen}. 
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fmmeigenae  in  Uebimg^)  tind  im  EloBter  GUstoabory  in  Ikigland 
kam  efi  im  Anfang  dea  11.  Jahrbunderts  sogar  zd  blutigen  Axtf- 
trittea,  weil  ein  gewisser  Hiöncli  Torstin  am  Gaen  in  der  Kor- 
mandie,  den  WUbalm  der  Eroberer  znm  Abte  jenea  Klosters  er- 
nannt batte,  die  Höncbe  zwang,  den  von  den  Schülern  des  beil. 
Gregor  nlcomten  Gesang  gegen  einen  ganz  andern  zu  vertaaM^en, 
den  sie  von  flaudrem  und  Normbmem  erlernen  sollten.*)  Eine 
bedeutende  Blütbe  geistiger  Poesie  und  geistlichen  Gesanges 
(entere  in  der  Sprache  der  Kirche,  lateinisch,  letzterer  in  der 
Weise  des  Gregorianiscben)  entwickelte  sich  aber  in  dem  Kloster 
Ton  St.  Gallen,  welches,  an  den  gewaltigen  Gbeuzgebirgen, 
welche  Dentschland  von  Italiem  trennen,  nach  der  dentacben  Seite 
ZB  gelegen,  überhaupt  eine  der  wichtigsten  Cnltnrstätten  jener 
Zeit  war  ond  eine  Seihe  ausgezeichaeter  Uanner  zu  dea  Seiiken 
zählt.  Von  dort  aus  spannten  räch  die  Cnltnrfäden  nach  anderen 
ähnlichen  Stiftungen  hin:  nach  Fulda,  wo  der  berühmte  Hrabanns 
Maams  lebte  und  lehrte,  nach  Beichenau  u.  s.  w.  Von  diesffli 
St&tten  ans  drang  licht  und  Sitte  in  die  unwicthlichea  Felsen- 
wüsten  Helvetien's,  in  die  Nacht  der  deutschen  W&lder;  Wissen- 
schaften und  Künste  fanden  hier  ein  Asyl  vor  dem  Dr&ngen  der 
entfesselten  Kräfte,  welche  damals,  wo  sich  die  Welt  nen  ge- 
staltete, in  wildem  Kampfe  zusammentrafen.  Cahei  denn  auch  die 
deutschen  Herrsdier  ans  dem  karolingiscbeu,  fräafcischen  und  s&ch- 
siacben  Hause,  wenn  sie  zwischen  den  Tagen  ihrer  Käoi{>fe  und 
Begentenaorgen  Momente  aufaÜimender  linse  geuiessen  wollten, 
sich  gerne  In  eines  dieser  Klöster  begaben  und  Si.  Gallen  insbe- 
sondere durch  den  Besuch  Konrad's  des  Franken,  des  grossen 
Otto  u.  B.  w.  erfreut  wurde.  Hier  sprossten  die  von  Somaaus 
gelegten  Keime  bald  lebenskräftig  auf,  der  Gregorianische  Gtesang 
&nd  hier  die  sorgsamste  Pflege.  In  ebenso  warmer  als  wahrer 
Schilderung  sogt  Anselm  Schubiger,  dem  wir  eine  gründliche 
Darstellung  des  Wirkens  der  Sängerschule  von  St.  Gallen  ver- 
danken:  „Da  ertönten  nun  alltäglich  in  manniglacher  und  genau 
geendeter  Abwechslung  die  ehrwürdigen  Weisen  der  alten  Fsal- 
modie,  da  eröfiiiete  in  mittemächtlicbffl*  Stunde  der  Feierklang  des 
Invitatoriums  Tenite  exuÜemus  Domino  den  Dienst  der  Nacht - 
vigilien;  da  wechselten  die  ausgedehnten,  fast  trauernden  Helo- 
dien  der  Besponsorien  mit  dem  einförmigen  Vortrage  der  Lec- 
tjonen;  da  widerhallten  in  den  Bäumen  des  Tempels  an  Sonn-  und 
Festtagen  als  Schlnss  des  nAchtlichen  Gottesdienstes  die  erbeben- 

1)  Purioelliu,  Ambros.  Hediol.  Basilioae  et  Honast.  monum.  L  o.  648. 
UedioL  1646. 

2)  Uabillon,  AnnaL  Bened.  Tom  V.  Paris  1718.  S.  196  (lib.  66,  o.  67). 
loh  denke,  es  waren  wohl  angelsächsische  Mönche,  mit  denen  Turstia 
anf  solche  Art  einen  Normannisirungsversuch  Tomahm. 
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den  Klänge  des  AmbrosianiBchen  Lobgesangs;  da  beguuen  mit 
der  anfsteigenden  Horgenrötbe  die  Oes&nge  de«  Moi^olobi  (tNO* 
Mina  laut),  ans  Psalmeii  nod  Antipbonen,  H;Tnn«n  und  Gebeten 
bestehend;  ihnen,  folgten  in  abgeraeaeener  U&terbrecbiiDg  die 
übrigen  canoniichen  Tagzeiten;  da  vard  du  Volk  tttglich  dorch 
den  Introitnagesang  znr  Theilnahme  an  den  heiligen  Hysterien 
eingeladen;  da  hörte  es  in  lantloBer  Stille  die  am  Erbanniing 
rufenden  Töne  de«  Kyrie,  erfreute  sich  an  den  Festtagen  am 
Qesaage  einst  von  den  Engeln  angestimmt;  da  vemabm  es  beim 
Ghadnale  die  Melodien  der  Sequeneen,  die  in  hochjnb^den 
Wecbselcbdren  die  damaligen  Festtage  verherrtichten,  and  dantaf 
die  einfachen  redtativftbnlichen  KUoge  des  Symbolams;  da  fehlte 
es  rieb  beim  Stmcttu  hingerissen  in  das  Lob  des  Dreimalheiligen 
dnnutimmen  und  die  Erbarmung  jenes  göttlichen  Lammes  aneu- 
flehen,  das  die  Sauden  der  Welt  binwegnimmt:  das  waren  die 
Gesänge,  welche  am  die  Mitte  des  9.  Jahrhunderts  in  der  Kloster- 
kircbe  St.  Gallen's  an  festlicben  oder  Ferialtagen  in  genau  be- 
BÜmmter  Aufünanderfolge  ertAuten."*)  In  dem  aus  den  Zeiten 
des  Abtes  Gozpert  (816)  herrührenden  Plane  eines  gläazend«i 
Neubaues  des  Stiftes  und  der  Kirche  von  St.  Gallen  sind  in  letz- 
terer Tor  der  östlichen  Chorapsis  und  in  den  beiden  Krenzschiffen 
die  Stühle  und  Pulte  der  Sänger  (formviae  cantorwm)  nicht  Ter- 
gessen.*)  In  St.  Gallen  war  alles  grOBsartig,  vom  Kircbendienste 
nnd  Gesänge  an  bis  herab  auf  den  Klosterbackofen,  der,  wie  räch 
der  Bischof  von  Constanz  und  Stiftsabt  von  St.  Gallen  Salomo 
gegen  die  achwäbiscben  Herzoge  Ercbanger  and  Berthold  rühmte, 
zugleich  tausend  Brote  buk;  dabei  waren,  was  bemerkt  werden 
muss,  die  Sitten  im  reichen  Kloster  die  strengsten  und  die  Ver- 
pflegung die  einfachste,  so  dass  es  ein  Festessen  war,  wenn  trisches 
Brot  und  geschälte  Bohnen  gereicht  wurden.*) 

Die  Stegerschale  aber,  deren  Ruhm,  wie  Ekkehard  freudig 
erzählt,  ,,von  Meer  zu  Meer  reichte",  war  die  Nebenbuhlerin  der 
Ton  Metz.  Es  war  ein  eifriger  aber  neidloser  Wettstreit  Der 
Wecbselverkehr   zwischen   beiden  Orten   wurde,   wie   es   scheint, 


1)  P.  Anaelm  Schäbiger,  Die  Singerachule  St.  Gsllen'i  rom  sohten 
bis  zwölften  Jahrhundert.     Einsiedeln  und  New -York  1858.  S.  25. 

2)  Der  Plsn  findet  sich  in  der  Elotterbibliothek  von  St.  Oallei). 
Ferdinand  Keller  hat  ihn  1844  in  Naohbildang  beraaagegeben.  Siehe 
anoh  Förtter'B  Denkmale  3.  Bd.  nnd  Henne  am  BhynB  CulturgeBchiohte. 

3)  Bin  Mönch  bedauerte  beim  Beenahe  Konrad'a  des  Franken,  dsM 
er  nicht  einen  Tag  später  gekommen,  wo  er  die  genannten  Geriohte 
gefanden  hatte.  Anoh  in  Fulda,  wo  nach  Trithemins'  Chronicon  Eir- 
■angiense  inr  Zeit  dea  Hrabanns  270  Hdnohe  lebten,  herrachte  gleiche 
Frugalität,  In  dem  Leben  dei  Hrabanns  Haums  sa^  der  gedachte  Antor: 
Panis  eomm  cribrarins  erat  et  ruaticna,  fabae,  piaa  et  holera  oibiu, 
aqna  Tel  cerevigia  potns.  Er  hält  ei  der  Entartung  und  Sohwelgerei 
in  den  KlSatem  leiner  Zeit  strafend  entgegen. 
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schon  durcli  die  Reisegeuossen  Romanas  und  Petrus  begründet;') 
mau  sang  die  Melodien  des  Letzteren  in  8t.  Gallen  unter  dem 
Namen  „Hetenses".  Der  WechselvOTkebF  dauerte  fort,  der  als 
Wunder  seiner  Zeit  gepriesene  Mönch  von  St  Gallen  Tuotilo 
wurde  nach  Metz  berufen,  die  dortige  Kircbe  mit  Scknits-  und 
Bildwerk  auszuzieren,  und  der  Brzbiscbof  Ruodbert  von  Metz  wen- 
dete sieb  an  Notker  Balbutus  von  St,  Gallen  wegen  VerfaBsung 
einiger  Hymnen  zu  Ehren  des  heiligen  Erstm&rtyrers  Stephanus. 
Auch  mit  Folda,  wo  ein  Schuler  des  Hrabanus  Maorus,  der  Mönch 
Johannes,*)  ein  Ostfranke  von  Geburt,  als  der  Erste  genannt 
wird,  der  in  Deutschland  Kirchengeeänge  nach  verschiedenen  Mo- 
dulationen componirte,  trat  das  Kloster  von  St.  Gallen  in  Verbin- 
dang;  ein  anderer  Schüler  des  Hrabanus,  Namens  Werembert,') 
trat  in  das  Kloster  von  St.  Gallen  ein;  besonders  aber  zeichnete 
sich  dort  ein  Irländer  Marcellns  (ursprünglich  biess  er  Möngal) 
als  Lehrer  der  Musik  aus,  der  im  Vereine  mit  dem  Vorsteher  der 
inneren  Klosterscbule  Iso  (starb  871)  drei  vielbewunderte,  auch 
in  Dichtung  und  Musik  ausgezeichnete  Schüler  bildete:  jenen  schon 
genannten  Tuotilo  (starb  915),  einen  vielseitigen  Künstler,  BUd- 
schnitxer,  Maler,  Baumeister,  Vergolder,  (dazu  war  er  auch  ein 
heldenhafter  Recke,  eo  dose  einst  RAuber,  die  ihn  im  Walde  an- 
fielen, blos  vor  seinem  sprühenden  Blicke  und  seiner  geballten 
Faust  znrückwichen)  den  Notker  Balbulus,  aus  Heiligfiwe  (Sacer 
pagus)  geburtig,  den  Karolingern  blutsverwandt,  eine  feine  Dicbter- 
seele,  in  welcher  jede  äussere  bedeutendere  Anregung  sofort  in 
Dichtung  und  Gesang  nachtönte;  und  Ratpert  (starb  um  900), 
einem  adeligen  Geschlecbte  aus  Zürich  entstammend,  einen  der 
ältesten  deutschen  Dichter,  dessen  Galluslied  das  Volk  über  ein 
Jahrhundert  lang  mit  Vorliebe  sang  und  von  dessen  GeschickUchkeit 


1]  . .  dein  nterqae  (namlioh  Petrus  und  Romanaa)  fama  volante, 
stndlnm  alter  alteriua  cum  audisset,  emnlabantur,  pro  laude  et  rloria 
naturali  sentit  suaa  more  ut  altenim  transcenderet.  (Ekkeb.  IV.  De 
casib.  St.Galli  c.  47  a.  a,  0.) 

3)  Joannes,  UonacbuB  Fuldensis,  patria  Franous  orientalis,  poeta  et 
mnsicuB,  qui  et  plura  aaripait  et  oantum  ecolesiastionm  primus  apud 
Germanos  voria  modulatione  compoiuit  (Trithetniat,  in  vita  Erabani 
Hanri  I.  Bd.  S.  13.  Diese  LebensbeBchreibung  findet  sich  nicht  onter 
des  Kesammelten  Werken  des  Trithemius,  Bondera  ist  der  Ausgabe  der 
Schnften  dea  Hrabano»  Mauru«,  Cöln  1G26,  vorgedruckt). 

3)  WerenbertuB,  philoBophus  clorui,  poeta  insigniB,  graeci  sermonis 
non  i^arug, . , .  hjmnoB  etiam  et  cantus  m  honorem  domini  nostri  Jesu 
Chriati  et  Sonotorum  vorios  oompoeuit  (Trithem.  Cathalogni  illuatriam 
Tironun  [1495]  fol.  8).    Trithemius  braucht  da«  Wort  componere  zuweilen 

ä:.  B.  fol.  30  bei  Johannes  de  Erfordia)  euch  zur  Bezeichnung  der  Arbeit 
es  Schriftstellers,  doch  öfter  (z.  B.  bei  Franco,  Bischof  von  LUtticb,  fol.  8, 
Hermannui  Controotus  fol.  13  u.  s.  w.)  für  mosikalisohe  Composition: 
Franoo  . . , .  responBoria  in  honorem  Sauctorum  dulci  et  regulari  melodia 
eompo^it  n.  b.  w. 
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als  Mosiker  der  Gesaug  Bex  sanctonm  etngehrum  Zen^niss 
gibt.  Ratpert  wurde  selbst  wieder  ein  tächtiger  Lebrer,  der 
saUreicbe  Scböler  bildete.  In  der  n&cbsten  Folgezeit  lebten: 
Hartmann,  seit  920  Abt,  ein  eorgaamer  Pfleger  des  Gregoria- 
niscben  Gesanges;*)  Notker  Physicns  (starb  981),  von  dem  daa 
Otbmarlied  herrülirt;*)  Notker  Labeo  (starb  1022),  der  Ver- 
&sseF  des  lütesten  Buches  über  Musik  in  denUcfaer  Spracbe,*) 
Lehrer  des  Lateimschen,  Griechischen  und  Deutschen,  der  Äatro- 
uomie,  Mathematik  und  Musik,  sowie  sein  Schüler  Ekkehsrd  IV, 
(starb  1036),  der  Historiograph  des  Klostere,  dabei  S&nger  und 
Gesanglebrer,  der  noch  als  alter  Mann  die  Freude  erlebte,  dass, 
als  er  zu  Ingelheim  beim  Osterfeste  1030  in  des  Kaisers  Eon- 
rad n.  Gegenwart  im  Chore  cor  Leitnng  der  Mosik  die  Hand 
erhob,  sich  plötzUch  drei  Bischöfe,  seine  ehemaligen  Schüler,  neben 
ihn  stellten  nnd  mit  ihm  sangen.  Der  ßreia  weinte  vor  Freuden, 
gerieth  aber  in  bescheidene  Verlegenheit,  als  er  nach  geendetem 
Gesänge  von  Kaiser  und  Kaiserin  mit  Ehrengaben  ansgezeicbuet 
wurde,  wie  er  uns  selbst  mit  liebenswürdiger  Trenberzigkeit  er- 
zählt, „nicht  ans  Eitelkeit"  sagt  er,  „sondern  zu  Ehren  der  Wissen- 
schaft and  Disciplin  imseres  Klosters".^)  Er  wurde  vom  Erzbischofe 
Aribo  nach  Mainz  berufen,  um  die  dortige  Sängerechule  zu  leite», 
sowie  früher  schon  Iso  nach  Granval  im  Jura  berufen  worden  war, 
und  so  sehen  wir,  wie  die  Bildang  die  von  St.  Giallen  aasging, 
auch  an  weit  entfernten  Orten  Wurzel  schlug.  Der  musikalische 
Schrif^teller  nnd  Componist  des  Meinradusliedes'^)  Berno,  Abt  zu 

1)  Hartmsjinus  abbas ....  maxime  aotem  aDthenticnm  Antiphonarium 
docere  et  melodias  Bomano  more  teuere  aoUioitua  (Ekkeh.  IT  a  a.  0.  S.  166). 

2)  Bei  Sohnbiffer  No.  44. 

8)  K>  findet  noh  in  G)S  Bd.  1,  S.  96—102  und  hat  vier  Kapitel:  De 
Doto  tonii,  de  tetraohordis,  de  ooto  modis,  de  meosora  fistntemm  or- 
ganioanim. 

4}  Ekkehard  V.  in  vita  Notkeri. 

ö]  Bei  Schäbiger  No.  4fi.    Der  Anfang  ist  (Cod.  Einsidl.  i 


Seine  mnnkaIiaohe&  Schriften  finden  «ich  im  2.  Bde.  der  OS.    Deber  sein 
Leben  vgL  W.  BSumker,  Zur  Oeaahiohte  d.  Tonk.  £>rbg.  i.  Bnig.  1881,  a57  ff. 
Ambro«,  ßMchkiit«  der  Hntik.  ü.  8 
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Reichenall  (Bemo  AugienaiB,  1008  Abt,  starb  1048),  dankte  sein 
Wissen  den  Elöstem  zu  Prüm  ia  der  Bifel  und  zu  St.  Gallen, 
und  der  bernhmte,  gleichfalls  dem  Kloster  Beichenaa  angehSrige 
Hermanaus  Gontractus  (d.  i.  der  Lahme),  ans  dem  Orafen- 
hanse  von  Vehringen,  geb.  1013,  st.  1054,  kam  schon  als  sieben- 
jfthriger  Knabe  nach  St  Gallen,  wo  er  eine  gründliche  musika- 
lische Bildnng  erhielt,  so  Ahmb  auch  er  nicht  allein  theoretische 
Schriften,  sondern  auch  geistliche  Gleaänge  in  Wort  und  Dichtung 
auBgezeichnet,  wie  die  Segtterüia  de  Ontce  und  die  SequenHa  in 
resurrectione  Domini  „Bex  regtan"  hinterlassen  hat.^)  Die  Sing- 
weise  von  St.  Gallen  war  ßir  jeden  Dichter  und  Componisten 
geistlicher  Ges&nge  in  ganz  Deutschland  mnstergiltig.  So  dichtete 
und  componirte  Wipo,  Hofeaplan  des  Kaisers  Konrad  IL,  die 
schfine  Ostersequenz  „Victimae  paschcUi  laudes"    ganz   nach  dem 


Durch  die  Terffleichong  der  Trierischen  Handschriften  der  Hniioa  Ber- 
nonis  mit  der  Vorlage  Gerbert's  hat  lioh  P.  Bohn  verdienstlich  gemacht. 
Vgl.  Monatshefte  für  MM.-Gesch.  1877  8.  223.  Ueber  die  Eeiohenauer 
SängerBohQle  überhaupt  s.  W.  Brambaoh  im  2.  Beiheft  zum  Gentralblatt 
fSr  Bibliothekswesen.    Leipzig  1888. 

1)  Bei  SohubiKer  No.  46  und  47.  Hermann'i  muiikalisohe  Schriften 
sehe  man  bei  69  Bd.  2,  125ff.  Die  ueuesteÄusgabe  besorgte  W.Brambsch, 
Lipa.  1884.  Die  Ausgabe  ist  besprochen  von  Ph.  Spitta:  Vierteljahra- 
sohrift  für  Husikgesohicbte  1886,  S.  367  ff.  Bekanntlich  war  er  auob 
ein  berühmter  Chronist,  dem  die  GesohichtsohreibunK  groseen  Dank 
sahutdig  ist.  TrithemiuB  (CataL  itlustr.  virorum  S.  13^  sagt  von  ihm: 
,3ymnoB  quoque  et  aantos  lu  honorem  Sanctorum  duloiasiDia  modulatione 
EaultoB  compoBuit."  Eine  besondere  Verehrung  erwie«  Hermannus  der 
Jni^r&u  Maria ;  ihr  sind  zwei  seiner  sohonsten  Antiphonen  gewidmet :  ein 
„SaWe  regina"  und  ein  „Alma  redemptoris".  (Vgl.  Sohnbiger  a.  a.  0.  S.84.) 
Hermanna«  nimmt  eine  Sonderstellung  unter  den  Theoretikern 
des  XL  Jahrhunderts  ein.  Körperlich  vollkommen  hilfsloe,  galt  er  weit 
und  breit  als  einer  der  bedeutendsten  Philosophen,  Astronomen,  Dichter, 
Bedner,  Musiker  und  Theologen.  Seine  Schrift  „de  muBica"(GSBd.2,9.ia5ff.) 
zeigt  ähnlich  wie  die  Theorien  Begino's  v.  Prüm,  Huobald's  und  Bemo's 
die  genaue  Eenntniss  griechischer  Theorien,  wahrend  das  System 
Guido's  ihm  vollkommen  unbekannt  zu  sein  scheint.  Ganz  eigenartig 
ist  sein  Versueh  einer  neuen  Notenschrift:  Lateinische  und  griechische 
Bnchstaben  über  dem  Text  zeigen  die  Höhe  oder  Tiefe  des  folgeuden 
Intervalles  an;  und  zwar  bezeichnete  ein  dem  Buchstaben  beigesetster 
Pnnkt,  dass  das  vorgeschriebene  Intervall  tiefer  zu  nehmen  sei.  Fehlte 
der  Punkt,  so  trat  das  höhere  Intervall  ein.  Die  Intervalle  selbst  be- 
seiohnete  Hermannus  in  folgender  Weise  (vgl.  Bäumker  a.  a.  0.  S.  68): 

e  (equaliter)  — >  Einklang,  d.  i.  derselbe  Ton. 

s  (semitonium)  ^  Halbton  oder  kleine  Sekunde. 

t    (tonns)  —  Ganzton,  grosse  Sekonde. 

It  (tonns  oom  semitonio)  — >  kleine  Terz. 

tl  (dao  toni]  ^  grosse  Terz. 

d   (diatessaron)  —  Qoart 

S   (diapente)  —  Qnint. 
Sc  (diapente  com  semitonio)  —  kleine  Sext 

dt  (diapente  oum  tono)  —  grosse  Seit. 
Sd   (diapente  cum  diatessaron)  —  Octav. 
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Vorbilde  ftbnlicber  Arbeiten  hob  dem  Kloster  von  St.  OsUeu;  es  ist 
eine  jeaer  Sequenzen,  die  von  der  Kircbe  officielle  Anerkenuiiii^ 
^ftuiden  haben,  wozu  vielleicht  der  Umstand  beigetragen  hat, 
daas  Wipo's  GteAhrte  Bruno  (ans  dem  elsasser  Orafenhanse  Eges- 
heim)  nacbmsls  als  Leo  IX.  den  päpetlicfaen  Stahl  bestieg.  Leo  IX. 
(bL  1054)  Tsr  selbst  Componist;  es  ist  noch  ein  ganzes  (onisono 
cbormAssig  zn  singendes)  Otoria  von  ihm  erhalten,  das  besonders 
in  seiner  Exposition  viel  SchmingTollee  hat: 

(Cod.  Binsidlenna  I< 


Ebenso  setste  der  HSnch  Heinrich  (Menricua  Monadmi,  es 
ist  nicht  bekannt,  welchem  Klost«r  er  angehörte,  er  mnss  noch 
im  11.  Jahrhundert  gelebt  haben)  eine  Marienbymne  „Ave  prae- 
Clara  maris  steUa"  in  der  Weise  der  Notker'schen  Sequenzen,  nur 
dass  ihre  Helodie  etwas  Hfissigeres  und  weniger  alterthömliche 
Strenge  hat;  de  fand  schon  bei  Glareanns  ihres  mnsikalischen 
Gehaltes  wegen  die  wftrmste  Anerkennung.^)  Eeimich's  Scb'üler 
Godeschalk  erlebte,  wie  er  selbst  erzählt,  die  Genngthnnng,  dass 
seine  Sequenzen  „Codi  ennarant"  und  „Laus  tibi  Christe"*)  fdr  Ar- 
beiten des  hochbelobten  Hermannus  Contractns  genommen  wniden, 
daher  er  sein  Autorrecht  reclamirte.^  'Eb  herrschte  ein  wahrer 
Wetteifer  nnter  der  Geistlichkeit  Wer  Talent  zum  Dichten  oder 
Componiren  in  ücb  rerspürte,  bethfttigte  es  in  irgend  einer  Se- 
quenz, wie  denn  die  Ges&nge  des  Bischols  Guido  von  Auxerre 
(961),  Radbot  von  Utrecht  (917),  der  Aebte  Johann  von 
Hetz,  Letald  von  St  Menin  u.  a.  m.  genannt  werden.  Selbst 
Kaiser  Karl  der  Grosse  soll  sich  auf  diesem  Felde  veraucht  nnd 
Wort  und  Weise  des  „Fem  Creator"  erdacht  haben. 

Auch  die  Instrumentalmusik  fand  in  den  Klöstern  ihre  Pflege. 
Tnotilo  verstand  sich  auf  olle  Arten  von  Saiteninstrumenten  und 
FlSten  nnd  unterrichtete  in  der  Behandlung  der  Saiteninstrumente 
sogar  junge  Edelleute,  wozu  der  Abt  einen  eigenen  Ort  anwies.*) 

1)  Er  sagt  (Dodeoaohordon,  Basil.  (1547),  8.  176}:  plus  mtuioi  iogenü 
Ofltendjise  videtur,  quam  inTens  Blionmi  grez  sexcenti*  oantioniun  plau> 
■Ms.    Sie  ist  vollitUidiK  nutgetheilt  bei  Sohubigsr  No.  56. 

2)  Beide  Melodien  bei  SdiabiKer  No.  67  u.  58. 

8)  Die  Eandsohrift,  worin  dies  {{esobieht,  ist  im  Beaitse  der  k.  k.  Hof- 
bibliothek in  Wien  (Theol.  58  Saeo,  XI  vel  Xu). 

4]  Ekkehard  in  den  Casib.  S.  Q.  o.  U  (a.  k.  0.  S.  128)  sagt:  Hnsions 
sioDt  et  Bo<ni  ejus,  ted  in  omni  genere  fidinm  et  fistularam  proe  oronibut, 
nsm  et  filios  nobilinm  in  looo  ab  abbate  destinato  fidibiu  edocoit. 
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Als  Kftrl  der  Kahle  829  das  Kloster  Beicheaan  beinichte,  kamen 
ihm  die  Mönche  mit  reich  besetster  InstramentalmoBik  entgegen.^) 
Es  ist  bekumt,  doss  die  Ktoste  in  dea  Zeiten  der  Karolio^ei 
noch  dnrchtreg  von  antiken  Eeminiscenzen  zehrten,  dass  überall 
antike  Motive,  oft  barbaridrt,  oft  aber  anch  in  nberraschender 
Reinheit  dnrchhlicken.  Es  wird  genngen  an  die  Elostsrhalle  von 
Lorsch  und  von  bildender  Kunst  an  Taotilo's  berühmtes  Di- 
ptychon zu  erinnern,  das  wir  hier  um  so  lieber  nennen,  da  das 
Knnstleben  in  St.  Gallen  jetzt  danemd  unsere  Aufmerksamkeit 
für  sich  in  Ansprach  genommen  hat.  Wie  nun  auf  diesem  nicht 
allein  das  Ornament  guiz  antiken  Gieschmackes  ist,  sondera  unter 
den  Figuren  um  den  thronenden  Christus,  hart  neben  den  vier 
Evangelisten  die  antiken  Gestalten  Teltns  und  Oceanus,  Sol  und 
Luna  auftreten,  wie  man  aber  sieht,  dass  „weder  das  Knnstver- 
mögen  zur  bildnerischen  Durchbildung  hinreichte,  noch  selbst  das 
künsÜerische  Bedürftiiss  nach  dieser  Seite  hindrängte";^  so  hat 
in  äberraschend  analoger  Weise  auch  die  Poesie  der  aus  Bt.  Gallen 
und  den  von  seiner  Dichtungsweise  abhängigen  Klöstern  hervor- 
gegangenen Gesänge  in  ihrem  Ideengange,  in  der  Ansdrucksweise 
etwas  Antikisirendes,^  aber  der  Formensinn  und  demgemäss  die 
voUendet  schöne  metrische  Form  der  antiken  Dichtungen  fehlt. 
Mit  der  Sprache  steht  die  Singweise  im  innigen  Zusammenhange. 
Sie  hat  (natürlich  durch  das  Medium  des  Gregorianischen  Ge- 
sanges) anch  noch  eine  Art  Nachhall  der  einfachen  Grossartigkeit 
der  antiken  Musik;*)  man  begegnet  auch  schönen  melodischen 
Zügen,  aber  daneben  nicht  wenigen  ungeschickten  Taumelphrasen, 
gerade  wie  Christus  auf  dem  Diptychon  in  antiker  Weise  feierlich 
erhaben  thront,  aber  dazu  unsäglich  plumpe  Hände  und  Fasse 
hat^)      Es  ist  diese  Melodik   im   Grunde    echter   Gregorianischer 


Ferte  tuibla  tibiasque 

Organum  onm  cymbalis 
Platu  quidqoid,  ore  pulsu 
Art«  oonstat  mosioa. 
Das  ist  gewiss  keine  btoBse  Phrase.     Diese  Worte  wären  eine  Unziem- 
liohkeit  und  Läoherliohkeit  gewesen,  wenn  die  Inatnunente  nicht  wirklich 
dazu  getönt  hätten. 

^  Worte  atu  S.  Förster'«  Beortheilung  dieaes  alten  Kunstwerkes. 
8)  Z.  S.  in  der  Sequentia  de  8t.  Othmaro: 

Eio  velut  sidas  eximium,  plocidus  Deo, 
Inter  &atenuM  oaliginea  rotilanB  micat, 
4)  Wenn  der  Scbloas  von  der  alten  Pindarmelodie  nicht  zu  gewagt  ist. 
6)  Sohubiger  hat  ganz  Recht,  wenn  er  Dichtung  und  Uusik  dieser 
ehrwflrdigen  Denlonsle  alter  Kunst  und  reiner  Frömmigkeit  schätzt; 
doch,  will  mir  sobeinen,  überiohätzt  er  sie  etwas.    Er  sohreihtja  aach 
die  Aensserungen   der   Bewondernng   der  Zeit«enoisen   über  Tuotilo's 
Bildwerke,  bei  denen  man  sogar  an  Wunderhilte  dachte,  als  vollgiltiga 
ZengnisM  ab. 
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Gesuig.  Erachten  die  geistlichen  Sänger  eine  eigene  BingireiM, 
Bo  ist  es  anch  ganz  natürlich,  daas  ihr  dnrcb  das  Tag  aud  Nacht 
fortgesetzte  Singen  des  Qregorianischen  Gesanges  mit  den  Formen 
dieser  Singveiae  erfülltes  Gedftchtniss  auf  ihre  Erfindnngakraft 
einen  sehr  wesentlichen  Einflnss  ühte  ond  vas  sie  erJanden  dm 
Charakter  der  gewohnten  ritualmftssigen  Intonation  an  sich  trag. 
Die  Entstehtmg  der  Sequenzen  und  sogenannten  Prosen  ist  äbrigens 
«igenthümlich  genng.  Vom  9.  Jahrhundert  an  hatte  man  den 
Besponsoriolpsahn  des  Gradaals  auf  einen  einzigen  Vera  reducirt, 
dafür  aber  das  zar  Ostorzeit  angehängte  Alleli^a  zu  langen  Yoca- 
lisen  ansgeschnörkelt  und  (vorzüglich  im  Introitus  and  im  Gradual 
selbst)  bei  festlichem  Grottesdienste  ganze  Phrasen  bald  ans  den 
Psalmen,  bald  sonst  ans  der  heiligen  Schrift  eingeschaltet,  welche 
omaturae,  farciiurae  (Fällungen),  veraut  vUerccUares  (EJinschub- 
Terse),  Tropi  (Kehrverse,  von  xqhtta)  oder  festivae  laudes,  oder  auch, 
wenn  sie  in  ungebnndener  Bede  verfasst  waren,  Prosen  (Progas) 
genannt  wurden.  Der  Fortsetzer  des  Lebens  der  P&pste  von 
AnastasiuB  erzählt,  wie  Papst  Adrian  IL  (8ß7 — 872)  anordnete, 
dass  an  Hanptfesten  nicht  allein  im  Gloria  Einschalthymnen  (hymtd 
interstincH),  die  man  Landes  nennt,  gesungen  werden  sollen,  aon< 
dem  auch  bei  den  Davidischen  Psalmen  des  Introitus  solle  man 
eingeschobene  Lobges&nge  (inseria  cantica)  absingen,  welche  die 
Kömer  festivas  lauäes,  die  Franken  aber  Tropen  nennen.  An 
Heiligenfesten  schien  es  ganz  angemessen  auf  solche  Weise  das 
Lob  des  Heiligen  einzuschalten,  z.  B.  Egidio  psaäat  coetns  iate 
laetiu  ÄUdma;  daher  die  Benennungen:  prosa  de  Maria  Magda- 
lma, de  nativitate  B.  Virginü  n.  e.  w.  Uan  fing  aber  auch  an 
den  Vocalisen  des  Allelnia  Text«  unterzulegen,  eben  derlei  Prosen, 
die  aber  oft  genug  keine  Prosa  waren,  sondern  aus  reimlosen  oder 
aus  gereimten  Versen  bestanden,  oder  zwischen  freier  und  gebun- 
dwer  B«de  standen,  indem  auf  die  einzelnen  Abs&tse  eine  be- 
stimmte Anzahl  von  Silben  kam,  die  aber  nach  keinem  nach 
Kürze  und  Länge  geordneten  Metrum  geregelt  Waren.  Solche 
Gesänge  nannte  man  auch  Sequenzen,  entweder  weil  sie  auf  die 
dem  Alleluia  angebängten  Neumen  (sequofiiea  nemM»)  gesetzt 
waren,  oder  weil  ihnen  das  Evangelium  folgte  (aequAatM^).^)  Han 
suchte  aaf  solche  Weise  in  die  wortlos  gewesenen  Melismen  wieder 
Sinn  und  Verstand  sn  bringen.  Bei  der  Textlegung  solcher  Ge- 
sänge galt  die  Begel,  dass  aaf  jede  einzelne  Note  eine  Textsilbe 
kommen  müsse.  Notker  Balbulus  erzAhlt,  dass  er  von  seinem 
Lehrer   Iso   getadelt   wurde,   weil   er   bei   der  Dichtung   einiger 

1)  Du«  die  Bezeiohaung  „sequeutia"  auf  die  bvzantiniiohe  „äxoiovBicf' 
snrückzofuhren  sei,  dsgl.  die  orBprüiigticbe  Bedentimg  dieses  Begriffes, 
hat  der  Hrsg.  auf  Onmd  einer  Stelle  dm  Zonaras  in  der  T3  1889,  2.  naob- 
zaweisen  versucht  Im  übrigen  vgl.  Bartsch,  Die  Ist.  Seqaenzea.  Bost.  1868. 
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Seqaensen  ge^n  diese  Re^l  TerstosBen.^)  Die  Dichtung  und  Musik 
kamen  jetst  zu  einander  in  ein  ganz  neues  YerhältnisB.  Die  Colori- 
mngen  dee  Alleluia  waren  rein  muBikalische,  von  keinen  Textes- 
silben  bedingte  Erfindnngen.  Ihnen  mnsston  sich  die  hernach 
untergelegten  Wort«  anbequemen,  das  frühere  Verhultniss  der 
beiden  Künste  vorde  TÖllig  verkehrt,  denn  sonst  hatte  sich  die 
Musik  durchaus  der  Wortdichtung  anbequemen  müssen.  Im  Ganzen 
nahm  die  Mnsik  auf,  was  sie  bei  der  Poesie  gelernt:  Maass,  Ord- 
nasg,  geregelte  Beweg^nng.  So  geschab  es,  dass  die  Sequenzen, 
velche  sich  den  Hymnen  entgegenstellten  wie  freie  Naturpoesie 
der  gebundenen  Knnstpoesie,  doch  auch  einen  regelmAasigen  an 
den  vorhandenen  Denkmalen  bestimmt  erkennbaren  Zuschnitt  er- 
hielten. Ee  kam  sogar  vor,  dass  man  die  Arbeit  des  Musikers 
and  Dichters  so  trennte,  dass  ersteret  zuweilen  eigene  Melodien 
zu  Sequenzen  als  Oeftss  iür  künftige  mannigfache,  darein  einzu- 
fallende Worte  erfand.  In  8t.  Gallen  findet  sich  noch  ein  Codex, 
welcher  die  Entwürfe  zu  44  Melodien  des  Notker  Balbulus  in 
Neumen  ohne  Text  enthält,  und  es  wird  erzOhlt,  das  Knarren  des 
Mühlrades  in  der  Elostermnhle  habe  ihn  einmal  zu  einer  Melodie 
(SancH  Spirüvs  adsit  nobis  graÜa)  angeregt,  bei  welcher  der 
zum  Schlüsse  eines  jeden  Verses  wiederkehrende  Tonfall 


dem  gehörten  Gerftusch  nachgebildet  wurde.  Olarean  drückt  sich 
über  diese  Sequenz  fast  bewundernd  aus,*)  und  als  Innocenz  HI. 
sie  1215  zu  Rom  hörte,  fragte  et  den  anwesenden  Abt  Ulrich 
von  St,  Gallen:  wer  denn  jener  Notker  sei  und  ob  man  seinui 
Jahrestag  feiere;  und  als  d^  Abt  es  mit  dem  Beifügen  verneint«, 
es  sei  eben  nur  ein  einfacher  Mönch  gewesen,  wurde  Innocenz 
unwillig:  I^n  solcher  Mann,  voll  des  heiligen  Gastes,  sagte  et, 
sei  durchaus  einer  Ged&chtniBsfeier  werth,  nnd  die  VetnachlAssigung 
werde  dem  Kloster  nicht  zum  Besten  gereichen.  Ein  andermal 
sah  Notker  in  einer  grauenvollen  Felsenschlucbt  Arbeiter  an  ge- 
ährlicber  Stelle  mit  dem  Banui  einer  Brücke  beschäftigt;  sogleich 
gestaltete  aicb  ihm  die  Situation  zu  dem  ergreifenden,   nachmals 


1)  Notker  citirt  Iso't  Wort;  Singnlae  notae  oantilenae  singpilas 
syllabai  debent  habere. 

21  Er  sagt  im  Dodecaohordon  (8.  ISl):  Habet  baec  prota  miram 
modestiam,  innarrabilemque  gravitatem,  in  qua  operae  pretium  eet  videre 
antoris  ingeniam,  quam  Tanai  in  ono  modo  invenarit  formulas,  quam 
limitibiu  modi  ooercitum  exhibnerit,  quam  eleganter  verba  nnmeris 
aooomiDodarit.    Die  Melodie  sehe  man  bei  Schäbiger  No.  23. 
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i  GefidiFBii  Tom  Volke  so   oft  angeatimmtei»  Gesang  vom  Tode, 
am  wir  mitten  im  Leben  ang^ehöTen:^) 

Codex  St.  Qall.  No.  646. 


nmt  pa-  trea  _ 
nmt  pa-  tre«  _ 

1)  Der  Choral  „Mitten  wir  im  Leben  Bind"  ist  im  Texte  eine  dem- 
lioli  treae  Naohbilduug  jener  Sequenz:  in  der  dazn  gebörjAen  Choral- 
weise  Ui^t  die  Seqaenzmeladie  nur  nocn  wie  Ton  ferne  an.  Jacob  Oallua 
hat  die  Worte  Notxera  zn  einer  sohönen  Compoaition  für  zwei  Chöre  za 
Tier  Stimmen  benutzt,  in  welcher  aach  nooh  aie  ursprüngliche  Melodie 
stellenweise  deutlich  hevortritt.    Z.  B.  1.  Chor: 


^  a^mJIJJ^^Jjj  iI..^.^=^ 

'S" 

r   r^r 

s         il.J 

jt '  a   ■, 

M^ 

-Y' — 

A-^ — 
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12Ö  ^^  AmKag«  der  enropiUMli-kbendUndiMhen  Hnaik. 

no        -       -        «tri  Bpe     -     r»  -  tb  -  runt  et     li      - 
no       -       -        atri    ola     -    ma  -  V6      -      rnnt  et 


tor, ft-mft-r&e  morti  _    ne tn        •        du 
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VoQ  den  Melodien,  welche  Tuotilo  flrfftnd,  bemerkt  Ekke- 
hsrd,  rie  seien  eigenthütnlich  und  sehr  kenntlich;  „denn",  fii^  er 
bei,  „Neomen,  die  nach  Psalter  und  Rotte,  worauf  er  besonders 
stark  war,  erÄmden  sind,  haben  eine  besondere  Süsaigkeit".  Die 
Amegiang  znm  Componiren  dnrch  das  Spielen  jener  Instnunente 
erwies  sich  unverkennbar  deswegen  nntzlich,  weil  die  hutnunental 
voi^tragene  Melodie  in  sich  einen  rnnsikaliachen  Zusammenhang 
haben  musste,  wenn  sie  nicht  als  willkärlicbes,  sinnloses  Spiel  er- 
scheinen sollte.  Tuotilo  wendete  sich  nicht,  wie  Notker,  rorzogs- 
w^se  den  Sequenzen,  sondern  den  Tropen  zu.  Der  Anfang  eines 
solchen  Tropns  ad  Kyrie  eleison  ist  folgender: 


1.    ETTie. 


Tuotilo  (Codex  r.  St  Oallen  No  546). 
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Die  Anfänge  der  enropäUah-ftbeiidländisohen  Mnaik. 


Diese  Melodie  beglaubig  auffallend  die  Angabe  Ekkebard's,  Sie 
ist  in  sieb  geschlossener,  fester  als  die  anderen  St.  Oaller  Bing- 
weisen,  insbesondere  als  die  alteren  von  Romanns  herrührenden; 
das  Declamatorische  derselben  liegt  weniger  im  eigentlichen  Gange 
der  Melodie  als  in  den  bei  jeder  Strophe  nach  der  Declamation 
der  Texteeworte  modificirten  Accenten.  Ihr  Charakter  ist  bei  alter- 
thümlicher  Einfalt  feierlich. 

Ein  in  den  Seqnenzenmelodien  öfter  vorkommender  Melodie- 
Bchritt  ist,  dass  bei  diatonisch  aufsteigenden  Gängen  der  Ton,  von 
dem  der  Hathtonschritt  anfwärts  geht,  anagelassen,  folglich  ein 
Terzenspmng  gemacht  wird,  z.  B,; 

Heteiuis  minor  von  Petrus. 


Lande   dig-num  Sanotnm  ca-nat  Jo-hannes  Je-au  Christo. 

Letania  ad  bapt.  in  Sabb.  S.T.Ratpert        Cignea  von  Notker  Balb. 


Gau 


de  Ha- 


Der  ähnliche  Schritt  kommt  aber  auch  im  Gregorianischen  Kirchen- 
gesange  nicht  eben  selten  ror.*)  Im  Ganzen  ist  die  Aehnlichkeit 
der  Sequenzmelodie  mit  dem  officiellen  Bitnalgesang  der  Kirche 
sehr  gross.  Sie  sollten  neben  dem  Ceremoniengesange  der  Kirche 
eine  Art  Liedergesang  vorstellen.  Die  eigene  Weise  der  Qregoria- 
nischen  Intonationen  suchen  sie  nun  dem  Liedmässigen  dadurch 
zu  vermitteln,  dass,  nicht  durchgängig  aber  sehr  häufig,  die  ein- 
zelnen Phrasen  (Strophen,  versartigen  Abschnitte)  je  zwei  oder 
auch  noch  mehr,  nach  derselben  Melodie  gesungen  werden.  Die 
erste  Strophe,  die  letzte,  auch  wohl  einzelne  inmitten  haben  ins- 
gemein eine  eigene,  nicht  wiederholte  Melodie.  Das  Motiv  der 
ersten  Strophe  khngt  zuweilen  in  den  Mittelstrophen  an;  die 
SchlusHstrophe  liegt  gegen  die  erste  öfter  in  einer  höheren,  helleren, 
froher  klingenden  Tonlage.  Da  wir  nun  wissen,  dass  die  Strophen 
Ton  zwei  Chören  im  Wechselgesange  vorgetragen  wurden,  so  mnss 
diese  antwortende  Wiederholung  von  guter  Wirknng  gewesen  sein, 
besonders  aber  wenn  der  zweite  Chor  aus  den  hellen,  hoben 
Stimmen  der  Elosterschüler  bestand,  während  das  Zusammensingen 

1)  Z.  B.  im  Oloria  in  exoelsis  für  fest,  dnpl.,  im  Hagnifioat  des 
dritten  Kirchentones,  im  Aeperges  me,  im  cweiten  und  dritten  Psalmen- 
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bei  den  nicht  wiederholten  n.  b.  v.  Strophen  im  Vollklange  aller 
Stimmen  gevisa  eine  doppelt  feierliche  Wirknng  hervorbrachte. 
Mitunter  ist  die  Anordnnng  vollständig  liedmfisdg,  vie  in  dem 
Othmams-Hymnos  des  Notker  PhyaicTiB.  Die  Worte  der  Dichtnng 
Bind  hier  metrisch  in  einer  dem  Sapphiachen  Uetrom  nachgebil- 
deten Weise  geordnet: 

Reotor  aetami  metuende  Seoli 

Autor  et  inmmae  bonitatis  ipBe 

Qaa(  tibi  laadea  ferimoB  oanentes 

Aoaipe  olemstiB. 

Hier  wird  nun  jede  der  sieben  geschloeeenen  Strophen  (nicht  der 
ueben  Verse  des  Hetrtims)  noch  einer  atets  wiederkehrenden  Me- 
lodie gesangen: 

^  (fiolinb.  Ei.  No.  44) 


git    bei 


Ein  Seitenatnck  dazu  iat  das  bernhmte,  zur  Zeit  Gnido'a  von  Arezzo 
in  Italien  populkre  Lied  za  Ehren  St  Johanne«  dea  Täufers  „Ot 
gwant  laxis".  Die  Sequenzen  von  St  Gallea  sind  in  den  ftlteaten 
Zeiten  in  Nenmen  notirt,^)  nnd  da  sie  nachmals  mm  Theil  auch 
in  Buchstaben  und  noch  spater  in  Choralnoten  umgeschrieben 
wurden,  so  sind  sie  zugleich  wesentliche  Behelfe  zur  Deutung  der 

1)  '^1.  auch  F.  W.  E.  Both,  Fontes  renim  NasKoicamm  m,  Wies- 
baden 1880,  woaelbat  Sequenzen  der  hl.  Hildegardia  mit  Nenmen  auf  selber, 
rotber  nnd  zwei  farbloaen  trocken  eingerissenen  Linien  notirt  sind. 
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Nenmenfichrift.     Die  lYosa  i»  summa  miasa  nativitatis  Domini  ist 
in  jener  dreifachen  Nodrungsweise  erhalten: 

Naoli  dem  Wiener  Codex  A.  No,  47  E  7  mit  dvm  Sohlfistel  Uj^—  ni  le»en. 
„  StGelleneF  „        No.  646  „      „  „         1  lnl.       „     „ 

Die»  aanotifio&tiu.  Cod.  St  Oall.  M6.  (Schab.  Ex.  No.  5.)  Notkeri  Bklbnli. 


it terrae  marie  et  in  hie  de-gen-ti-am.  S.Perqaemdi-  es 
4.Qaeman-ge-  li 


:  hor-rae  la-bant  et    bs      i  -  te-nun  re  •  oi  -  pro-oant 
1    ar-oe    po  -  li     yo-oe    oon-w- na  sem-per   oa-nnnt. 


6.    Hie  oor-puB  a»-Bump«e- rat  fra-gi-le        Bi-ne  la-be  o- 
6,    Hoo  praeaent  di  -  e  -  on  -  la    lo-  qni-tur      pre-ln-oi-da  ad- 


i-Btasmnn-di    de-pn-le-rit  ge-ni 


1  ter  -  ge  -  ret      7.  Neo  nox  ya  -oat  no  -  Ti      ti  -  de  -  rii, 
■  te -ne-braa.    8.Neo  gre-gnm  tna-gi-atria    da-fn-it 
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9.    Qsu-de  De-  i    ge-ni-trix,quuaaircnmatuit  ob-ste- tri-omn 
10.    Chri-Bt«,  pe-tris  n  -  ni  -  oe,  qui  hu-ma-nem  no-atri  oen-aa 


Kam  in  einer  solchen  Sequenz  das  Alleloja  (oft  durch  AiUVlA 
bezeichnet,  wie  hei  den  Autiphonpsalinen  das  Saeculorum  Amen 
dnrch  EVOVÄE)*)  refrainartig  tot,  so  wurde  es  insgemein  nicht 
wieder  ausgeschnSrkelt,  sondern  einfach  syllabisch  gesangen: 


1)  Die  Aehnliohlceit  dieeee  Bvorae  mit  Broe  hat  Hillin  vorleitet 
ei  fOr  eine  voix  baohiqne  et  profane  za  halten. 
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Doch  findet  sich  auch  wohl  eiii  endloses  langBtbmiges  AUelnja, 
vie  im  Schlusae  dee  Gesang^  zor  Prozession  dei  AnferstelinngB- 
feier  ,,Oum  rex  gloriae"  von  Notker  Balbulus,  welches  fast  wie 
eine  Reminiscenz  an  die  regellos  schweifenden  Melodien  der  Alpen- 
hdmer')  klingt: 


Sohubig.  ExempL  No.  40,  S.  38.    Gantns  paBchalis. 


Notker  Balbtiliu  anterzog  die  sogenannten  „Jabilos"  einer  Art 
Redaction,  indem  er  fonfzig  davon  mit  eigenen  besonderen  Namen 
bezeichnete,  die  in  ihrer  Beziehong  znr  Uelodie  zum  Theile  rflthsel- 
haft  sind:  Bomana,  Ämoena,  Mettensis  major  und  minor,  Oignea, 
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Oraeca,  Sinfonia,  Frigdola^)  Occidentana,  Virgo  plorana,  Fidicvia, 
Hj/podiaconissa  o.  s.  w.  Von  diesen  Melodien  rahrt  die  Romana 
und  ÄmoetM  vom  S&nger  Bomanns,  die  beiden  Mettenses  rühren 
TOn  Petras  von  Uetz  her;  die  andern  sind  N'otker's  eigene  Gom- 
position:  jene  44  Entwürfe  dazu  Bind  auch  schon  mit  den  Namen 
der  Uelodien  bezeichnet,  sie  sind  vielleicht  von  Notker's  eigener 
Hand  niedergeschrieben.*)  Wie  die  antiken  Nomen  und  später 
die  Weisen  der  MeistersAnger  dienten  dleee  Melodien  dazu  allerlei 
Texte  aufenuehmen.  So  dichtete  der  Decan  Ekkehard  I.  zu  der 
Notker'schen  Melodie  „Capliva"  die  Sequenz  „iSumnwm  praeconem 
Christi",  zu  der  Melodie  „Jusfus  germinavit"  die  Seqnenz  „Qui 
henedicH  cupitis",  zur  Melodie  „Beattts  vir"  die  Sequenz  „Ä  solis 
occata".  *) 

Diese  Melodien  und  Ges&nge  wurden  anderwärts  als  muster- 
giltig  anerkannt  und  nachgeahmt,  alle  aber  wurzelten  im  Gregoria- 
nischen Oesange.  Neben  diesen,  den  Fflegestatten  des  Eirchen- 
geflanges,  den  Klöstern  entstammenden  Sequenzen  wurden  aber 
auch  noch,  und  zwar  vom  Volke,  ähnliche  Gesänge  zum 
Gottesdienste,  bei  Bittgängen  oder  vor  dem  Kampfe  angestimmt, 
welche  «ine  eigenthümliche  Mittelstellung  zwischen  dem  Volks- 
lied« mid  der  Sequenz  einnehmen,  obwohl  sie  st«ts  zur  letzteren 
Klasse  gerechnet  werden,  anch  manches  davon  wirklich  die  aus- 
drückliche Onth«is8ang  der  Kirche  gefhnden  hat.  Selbst  Fra  Ja- 
copone's  da  Todi  lateinische  Gesänge,  welche  wfthrend  der  ernsten, 
das  Volk  erschreckenden  Ereignisse  des  14.  Jahrhunderts  gesungen 
wurden,  gehören  hierher.  Das  „StcAat  mater"  und  das  „Dias 
irae",  diese  beiden  wundervollen  Dichtungen,  an  welchen  nach* 
mals  die  grössten  Tonsetzer  ihre  Kunst  versucht  haben,  sind  als 
wahre  Volksgesänge  in's  Leben  getreten.  Vielleicht  das  Alteste 
Denkmal  dieser  Volkssequenzen  ist  das  uralte  in  Böhmen  heimische 
Adalbertnalied,  dessen  Entstehung  sogar  auf  die  Zeiten  Cyrill's 
und  Method's,  der  Slavenapostel,  zurückdatirt  wird.  Gewiss  ist  es, 
dass  das  Lied  in  der  Form,  welche  ihm  der  heil.  Adalbert  gab, 
schon  992  vom  Papst«  Johann  XV.  gutgeheissen  wnrd«.')  Seit 
1039  sang  es  das  Volk  am  Adalhertnsgrabe  neben  dem  Prager 
Dom,  wenn  Regen  mangelte;  vor  der  Schlacht  bei  Kroissenbrunn 
am  13.  Juli  1260,  wo  OUkar  H.  den  König  Bela  IV.  von  Ungarn 

1)  So  und  nicht  Frigdora,  wie  Veit  Goldaat  »chreiht,  und  folglich 
auch  nicht  bo  viel  wie  phrygiach- dorische  Melodie,  d.  h.  grieohiBoh« 
Bitnalmelodie  im  Oegeiuatze   zur  römisch -gregorituuBohen  Oooidentana. 

2)  Codex  No.  484.  Bin  FaoBimile  der  Melodie  Couoordia  [3.  269  des 
Codex)  bei  Sohnbiger  (Monnmenta  No.  26). 

3j  Sohnbiger  a.  a.  0.  S.  74 
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echlng,  war  es  das  SchlKchtlied  der  Böhmen.  Vom  14.  Jalir- 
hwidert  an  wurde  es  sowolil  bei  Processioneii  als  vor  der  Fredigt 
und  selbst  bei  der  Messe,  seit  1654  lu  Ende  des  Hochamtes,  und 
noch  heute  wird  es  in  Böhmen  b^  vielen  Gelegenheiten  ange- 
stimmt Die  Älteste  Torhtuidene  Notinmg  desaelben  rührt  aller- 
dings erst  ans  dem  Jahre  1397  ron  einem  Mönche  des  Klosters 
St  Margaretha  (Brewnow)  bei  Prag  her.  Er  ^bt  dsEn  einen 
philoBophiscben  Commentar  (er  citirt  sogar  den  Aristoteles!)  und 
mbtile  graiunatikalisohe  UnterBochnngen  nnd  ErUnteningeD: 


0    Do-mi-  ne    mi  -  se  -  re-re    Je-sn    Christi     mi  -  la  -  r 


pa  -  cem  ter  -  rae     E7  -  ri 


Ein  etwas  neueres  Seitenstück  dazu,  ist  das  Wenzellied,  wel- 
ches aber  anch  schon  Benesch  von  Weitmöhl  im  Jahre  1368  eine 
Ton  Alters  her  gesungene  Weise  (cantionem  ab  olim  cantari  conr- 
SVMom)  nennt,  nnd  das  also  nicht,  wie  Baibin  angibt,  erst  1343 
von  Amest  von  Prag  gedichtet  worden  ist  Pur  das  Volk  in 
Böhmen  ist  es  noch  heate  ein  Lieblingsgesang. 

Wie  nun  die  Seqnenzen  wesentlich  dem  kirchlichen  Volks- 
gesange  angehörten,  so  suchten  die  M&nner  der  Eirche  für  das 
Volk  statt  seiner  liebeslieder  (Vvinüeodea) ,  Lob-,  Spott-  und 
Zanberlieder,  gegen  welche  die  kirchlichen  Synoden  (wie  es  scheint 
oft  genug  vergebens)  durch  Verbote  kämpften,  &omme  GtesKnge 
in  der  Muttersprache  zu  dichten,  welche  wieder,  wie  begreiflich, 
wesentlich  die  gewohnte  Form  der  kirchlichen  Sequenz  annahmen. 
80  verfasste  Otfried  von  Weiasenburg  sein  Beimevangelinm ,  da- 
mit es,  wie  er  in  seiner  Zuschrift  an  König  Ludwig  sagt,  gesungen 
werde:  die  Franken  „in  Frenkisgon  beginnen  si  Gottes  lob  sin- 
gen." Batpert  von  8t  Gallen  dichtete  die  Catdüena  de  St.  0<dlo, 
das  Leben   des   heil.   Gallus  in  deutscher  Sprache:   nach  je  f&nf 
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Zeilen  kelirt  stets  dieselbe  Melodie  wieder.^)  So  wirkte  also  der 
Oregorianiscbe  Gesang  bis  in  die  Volksgesftnge  hinein  und  strebt« 
nacb  der  unbedingtesten  Herrschaft.  Fromme  Personen  des  Laien- 
Standes  bewiesen  im  Singen  und  Psalmodireu  eine  Änsdauer, 
welche  io  ihrer  Art  auch  als  eine  Aeasserung  jener  apenfiscb 
mittelalterlichen  ReligioaitAt  gelten  kann,  kraft  welcher  man  jede 
Aadacbtsäbung,  jedes  Tagendmittel,  jede  Ejisteiong  in'a  TJeber- 
menscbliche  zn  treiben  liebte.*) 

Durch  die  ausserordentliche  Energie  und  anhaltende  Bemühung 
der  Oberh&upter  der  Kirche,  durch  die  entgegenkommende  Hit- 
wirkung der  weltlichen  Fürsten,,  durch  den  in  der  Geistlichkeit 
geweckten  Geist  der  Gemeinsamkeit  und  durch  die  van  der  Kirche 
völlig  beherrschte  Kunst  und  Wissenschaft  hatte  sich  endlich  der 
Gregorianische  Kirchengesang  in  gleichmassiger  Weise  in  Italien, 
Frankreich,  Deutschland  und  England  verbreitet.  Der  Grego- 
rianische Gesang  bat  überall  den  Boden  bereitet,  dasa 
die  earopaisch-abendläudische  Musik  sich  in  allen  diesen 
Ländern  gleichartig  entwickeln  konnte,  wie  die  Kirche 
denn  überhaupt  die  Solidarität  der  enrop&iscben  Cultur 
auch  sonst  begründet  hat.  £^  ruhte  auf  dem  Gregorianischen 
Gesänge  ein  eigener  Segen:  die  Länder,  welche  ihn  annahmen  und 
die  wir  eben  genannt,  waren  alle  berufen,  Pflegestätten  der  Musik 
zu  werden,  wo  sie  wie  im  Wetteifer  gefordert  wurde  und  wunder- 
bar gedieh.      Die  spanische  Halbinsel,    wo  der  römische   Gesang 


1)  Ekkehard  TV,  der  dieses  Qalloslied  in'a  Lateinische  fiberaetite, 
sagt:  Batpertos  monaobos,  Notkeri,  quem  in  Sequeatii»  miramur,  oon- 
discipulna  fnit,  Carmen  barbarioam  (d.  i.  in  der  VoIkMpracheJ  popnio  in 
laadem  Sti  Oalli  oanendnm,  qnod  nos,  multo  impares  homini,  at  tam 
dulcis  melodia  latine  luderet,  quam  proxime  potuimos,  in  latinnm  transtu- 
limne  (Cod.  St  Oalli  393).  In  der  Original handsohrift  sind  über  die  fünf 
ersten  Strophen  die  Noten  mit  abwechselnd  schwarzer  nnd  rother  liute 
Kosetzt.  Die  Melodie  ist  nicht  mehr  evllabisob.  Ob  das  Lied  auf  die 
Schlacht  bei  Fontena;  in  Bnr^nd  (25.  Juni  841),  das  F^tis  nach  einem 
HanoBcript  der  Pariaer  Bibliothek  mittbeilt  (Biogr.  nniv.  L  Par.  183fi. 
Bes.  phil.  8.  CLXXIT  nebat  dazugehöriger  Table],  die  Dichtnng  eines 
Soldaten  Angilbert  oder,  wie  Kieaewetter  (Schicksale . . .  d.  weltl.  Oes. 
Lps.  1B41.  S.  3)  vermuthet,  daa  Uachwerk  irgend  eines  Mönches  sei, 
bleibe  unentBchieden.  Der  Text  ist  ein  barbarischea  Latein  voll  eben  so 
arg  barbariairter  klaaaisoher  BeminiaoeuKen.  Die  Melodie  ist  gegen  die 
gregoriauiaohe  ganz  fremdartig.  F^tis'  Entzifferung  nach  den  Meumeu 
des  Originals  scheint  mehr  als  problem.atiBch.  Von  einem  andern  Lied  auf 
iea  Sieg  Ludwigs  HL  über  die  Normannen  (S33),  das,  in  der  Yolks- 
spraohe  verfasat,  sich  körnig  und  kräftig  anlässt;  „Einan  kuning  weiz  ih, 
Haizsit  her  Hludwig,  Ther  ^mo  Qode  thionot,  Ih  weiz  her  imo's 
lonot"  n.  s.  w.,  ist  die  Melodie  nicht  erhalten.  Vgl.  Kieaewetter,  Deber 
die  Lebensperiode  Prancoa . . .  Allg.  maa.  Ztg.  183a  Sp.  577  ff. 

2)  Vgl.  3ev.  Meister  und  Wilh.  Bäumker,  Daa  kathol.  deutsche 
Kirobenlied,  Frbg.  i.  Brsg.  Bd.  1.  1862,  Bd.  2.  1883.     Der  1.  Band  neu 
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erst  spät,  imter  Alphons  V.  und  Gregor  VII.,  Eingang  fand,  hat 
sich  in  der  Tonkunat  bis  heute  stete  an  Fremdes  gelehnt,  an  die 
Weise  der  Niederländer,  der  Italiener;  es  gibt  eine  spezifisch  spa- 
nische Ualerschule,  eine  spezifisch  spanische  Poesie,  aber  keine 
spezifisch  spanische  £unstniiisik.  Ebensowenig  hat  das  byzantinisch- 
griechische  Heich  und  wafi  seine  Bildung  von  dorther  bezog  (wie 
Rnafiland)  far  die  Förderung  der  Husik  geleistet  Aach  das  durch 
die  Ejrchentrennuug  ans  der  Solidarit&t  der  christlich -abendl&n- 
dischen  Völker  geschiedene  Byzanz  schritt  nicht  mit  fort,  bis  es 
1453  Töllig  unter  das  Joch  der  Osmaneo  gerieth  und  einen  fortan 
stark  barbaristi scheu  Zug  erhielt,  so  does  die  Neugriechen  von 
den  Ländern  „draussen  in  Furopa"  reden  und  sich  also  (und  gar 
nicht  mit  Unrecht)  zum  Orient  rechnen.^)  Die  byzanrinisirten 
Länder  blieben  in  einer  Halb-  oder  Viertelscultnr  stecken,  und 
wie  der  russische  Heiligenmaler  seine  Tafeln  gedankenlos  mit 
sklavischer  Treue  Jahrhunderte  lang  bis  auf  den  kleinsten  Zug 
so  malte  und  noch  malt,  wie  es  sein  Urältervater  schon  gethan 
und  die  byzantinischen  Muster  in  wo  möglich  noch  abschrecken- 
deren Nachbildungen  festhielt;  wie  sich  der  byzantinische  Baustyl 
in  Russland  höchstens  nur  zu  den  abenteuerlichsten  Kuppelbauten, 
jenem  „Haufen  goldglitzemder  Riesenpilze",  deformiren  konnte; 
so  ist  auch  der  Ritnalgesang  ungefähr  auf  dem  Standpunkte  ge- 
blieben, den  er  zur  Zeit  der  Christianisimng  Kussland's  einnahm. 
So  ernst  und  würdig  es  sich,  zumal  von  den  prächtigen  Stimmen 
in  der  kaiserlichen  Kapelle  (deren  Chor  vom  Csar  Alexis  Mikai- 
lowitsch  gestiftet  wurde)  ausnimmt:  zu  etwas  Neuem  zu  führen 
war  er  nicht  im  Stande,  und  die  genialen  Versuche  eines  Deme- 
trine  Bortniansky  (1751—1815:  Psalmen  zu  4  und  8  Stimmen, 
eine  dreistimmige  griechische  Messe  n.  s.  w.)  auf  seiner  Grund- 
lage etwas  Eigenes  zu  schaffen  sind  nicht  nur  vereinzelt  geblieben, 
sondern  auch  unverkennbar  unter  dem  Finäusse  und  nach  dem 
Muster  des  abendländischen  stüe  da  Cappella  entstanden.*)  Die 
TOSBische  Kirche  hielt,  wie  sich  Thibaut  ausdrückt,  „fast  eisern, 
so  weit  es  in  einer  bewegten  Welt  möglich  ist,  am  Alten".  Die 
Bildung,  welche  Peter  I.  zu  Anfang  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
seinen  Russen  octroyirte,  war  nicht  frei  aus  dem  Stamm  und  Kern 
der  Nation  hervotgesprosst,  sie  blieb  fremd  auf  der  Oberfläche 
sitzen,    und  fast   möchte  uns  dos  abenteuerlich  malerische  Durch- 


1)  Diese  Ansicht  des  Verfassers  dOrfte  sich  hentzutage  kaum  mehr 
als  begründet  erweisen.  VgL  Tifto&tos  o  Mlnoiot  in  der  griecliiaahen 
Zeitschrift  Pandora  Bd.  Sl.    Äthan  1871.  OfA.  381  ff.    D.  Hrsg, 

2]  Wir  hörten  in  Prag  verschiedene  Compositionen  Bortniansky's 
mit  hohem  InteresBc.  Ueber  einzelne  Beziehnogen  der  bvEantiniBohen 
UuBik  zur  abendländischen  wie  zur  altgriechisohaa  Tgl.  des  Heransgebera 
oben  citirten  Aufsatz  in  der  VS  1889.  B.  2. 
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einander  dea  Wassiljr  Blageanoi,  das  wirklich  volkethümlich  ist, 
mehr  anmnthen  als  die  akademisch  klassischen  Säulenhallen  der 
Isaakskirche.  Die  einzig  originelle  Knnstmusik,  die  Rnaslaiid  eigen 
angehört,  ist  jene  berufene  Hommusik,  und  auch  diese  ist  die 
Erfindung  eines  Böhmen  Namens  Johann  Anton  Ataresch  (1751). 
Sie  ist  ein  cnrioses  Kunststück:  zur  kleinsten  Melodie  bedarf  es 
eines  Heeres  von  Uusikanten,  denn  mit  sklaTiscbem  UechanismuB 
ist  jeder  Spieler  an  einen  einzigen  Ton  gefesselt,  recht  zmn 
Gegensatz  der  im  Abendlande  ausgebildeten  Orgel,  wo  ein  ein- 
ziger Spieler  eine  Welt  von  Tönen  und  Klangwirkungen  be- 
herrscht und  der  freie  musikalische  Gedanke  frei  und  unmittelbar 
in  voller  Gewalt  aas  ihm  auszuströmen  Tei'mag,  während  jener 
andere  ängstlich  seine  Pansen  zählt,  um  nach  Vorschrift  gerade 
im  rechten  Moment  mit  seinem  ^oue  laut  zu  werden  und  dann 
zu  verstummen,  bis  sein  Notenblatt  den  Bann  wieder  für  einen 
Uoment  löst.  Daas  die  russischen  Volksmelodien  viel  Schönes 
enthalten,  ist  bekannt,  eben  so  die  glückliche  Anlage  des  Volkes 
für  Gesang  u.  s.  w.  Diese  ethnographischen  Züge  können  uns 
hier  nicht  weiter  beschäftigen. '^)  Ebenso  wenig  wird  uns  eine 
wirkliebe  Ausbildung  der  Hnsik  bei  den  Armeniern  und  andern 
von  bjfzantiniscber  Konstweiae  abhängigen  Völkern  begegnen.  Für 
die  orientalische  Kirche  wurde  St  Johannes  Damascenns  (sL 
766)  als  Sammler  und  Beformator  der  Kirchengestege  und  als 
angeblicher  Erfinder  einer  Tonschrift'')  etwas  AehnUches,  was 
Gregor  für  die  abendUadische.  Viele  Weisen,  deren  sieb  die 
griechische  von  der  lateinischen  getrennt  gebliebene  Kirche  be- 
dient, soUen  von  ihm  herrühren.  Im  13.  Jahrhundert  u.  s.  w. 
kamen  zahlreiche  Weisen  von  Hannel  Chrysaphes,  Joannes  Lam- 
padarios,  Joasaph  und  Joannes  Kukuzeles  nnd  Andern  hinzn.^) 
Die  byzantinischen  Schriftsteller  sind  mit  Lob  und  den  Ehren- 
titeln „honigfliessender  Sirenen"  und  „neuer  Harfen"  für  diese 
Meister  byzantinischen  Kirch engesanges  nicht  sparsam. 

W&hrend  nun  aber  im  byzantinischen  Reiche  die  Mnsik  anf 
dem  Standpunkte  einer  sich  geistlos  forterbenden  Praxis  verblieb 
nnd  trotz   aller  neuen  Sirenen   und  bonigfliessenden  Harfen  nicht 

1)  Man  verB'leialie  die  1806  in  2  Bänden  zu  Petersburff  ergohieneae, 
von  Ivan  Pratsch  TersnatBltete  Sammlang  ruaaigoher  Volkslieder  in  Text 
und  Hnsik.  Einig«  sind  aacb  in  Deutsoaland  populär,  so  das  Lied  vom 
, Kosaken,  der  über  die  Donau  schwimmt",  wozu  Tiedge  ganz  unerlaubt 
den  wäsaerigen  Text  „der  schönen  Minka"  fbeiläofi^  geeagt  kein  slavisoher 
Frauenname)  g-edicbtet  hat,  und  ebenso  die  bbohet  reizende  Uelodie 
vom  rothen  Sarafan.  TTeber  die  russische  Hommusik  ist  das  Buch  von 
J.  Chr.  Hinriohs  [Entstehung  eto.  der  russ,  Jsgdmusik,  St.  Fetenb.  1796) 
zu  vergleichen. 

2)  Vergl.  oben  S.  87. 

3)  Ausführliches  darüber  in  Oerberfs  De  oantu  Bd.  2.  S.  18  S. 


.vGoogIc 


133  EKb  AufÜDga  der  euroiwiMh-abeDdläiidi*ohen  Hntik. 

gedeihen  wollte,  an  eine  wisBenschaftliche  Be^ründting  aber  Tollends 
nicht  gedacht  wurde,  fahrte  man  sie  im  Äbendlande  feierlicli  in 
den  Kreis  der  WisseuBchaften  ein.  Nach  der  Darlegung  Älcain'e, 
des  Freundes  Karls  des  Qrossen,  theilt  sich  die  Philosophie  in  die 
Zweige  der  Ethik,  Physik  und  Logik,  davon  sich  die  Physik  wie- 
der in  die  Arithmetik,  Uusik,  Geometrie  und  Astronomie  scheidet.^) 
Hier  steht  also  (wie  bei  Boetius)  die  Hnaik  mitten  zwischen  Arith- 
metik and  Geometrie,  sie  ist  ein  Theil  der  Mathematik  geworden. 
Auch  der  berühmte  Mathematiker  und  Musiker,  der  von  seinen 
Zeitgenossen  um  seiner  Gelehrsamkeit  willen  für  einen  Zauberer 
gehaltene  Lehrer  Otto  des  Dritten,  Gerbert  (der  nachher  als  Syl- 
vester II.  999—1003  auf  dem  päpstlichen  Stahle  sass),  wuaste 
der  Musik  keinen  bessern  Ort  anzuweisen,  als  dass  er  ihr  den 
Bang  gleich  nach  der  Arithmetik  zugestand.  Alcnin  selbst  defi- 
nirt:  „Musik  ist  die  Lehre,  die  von  den  Zahlen  spricht,  die  in 
den  Tönen  gefunden  werden".')  Als  (mit  dem  12.  Jahrhundert) 
an  die  Stelle  der  Klosterschulen  die  mächtigen  Körperschaften 
der  Universitäten  traten,  wurde  auch  die  Mnsik  in  das  Programm 
der  zünftigen  Gelehrsamkeit  aofgenommen,  war  sie  ja  doch  eine 
strenge  Wissenschaft! 

Die  sieben  ft^ien  Känste  (artes  liberales),  die  Zweige  der 
Geistesbildung,  wie  sie  dem  Edeln  und  Freigeborenen  ziemte,  grup- 
pirten  sich  in  dem  sogenannten  Quadriviom  (Musik,  Arithmetik, 
Geometrie  und  Astronomie)  zusammen,  während  die  Grammatik, 
Rhetorik  und  Dialektik  mit  einander  das  Trivium  bildeten.*)  Dieses 
trivium  atqu€  quadrivium  war  der  labegriff  aller  höheren  Geistes- 
bildung, nnd  da  hier  die  Musik  nicht  als  Kunst,  zu  welcher  Ta- 
lent nöthig  ist,  sondern  als  Wissenschaft  oder  vielmehr  als  eiud 
Snmme  von  Lehrsätzen  betrachtet  wurde,  welche  durch  fleissiges 
Studium  so  gut  dem  Gedächtnisse  eingeprägt  zu  werden  ver- 
mochten als  etwa  die  Fondamentalsätze  der  Geometrie,  so  konnte 
der  aller  Mnsikanlage  Baarste  doch  Meistor  der  Musik  sein  und 
heiflsen,  insofern  er  Magister  d.  i.  Meister  der  sieben  freien  Kflnste 
war.  Wer  zur  artistischen  (philosophischen)  Facultät  gehörte, 
sollte  auch  einiger  Gelehrsamkeit  in   der  ars  lil>eraiUs  der  Musik 


1)  Die  nähere  Darlegung  dieser  üntertheilmig  der  Physik  schon  bei 
AlciiinaeIber,iioohdentlioherbeiAnrelianaBBeom.((^Bd.  1. 3.4I)Cap.TIIL 

2)  Musioa  est  disoiplina,  quao  de  nuraeris  loguitur,  qni  inveninntnr 
in  Ronig.  Der  Tractat  ist  abgedruckt  in  GS  Band  1.  3.  26  und  27.  Yin- 
ceatius  BellovaceDEis  (Speculum  doctrinale  XXXTU.  10]  definirt  dagegen: 
Uusioa  est  plurium  diBsimiliuro  in  unum  redactorum  conoordia. 

3)  Petroa  Pictavienais  lobt  Feter  den  Ehrwürdigen  von  Glognj  in 
dem  Distichon  (Uigne,  Tom.  189,  Sp.  48): 

Hnsicas,  astrologns,  aritbmeticua  et  geometra 
Qrammatious,  rhetor  et  dialeoticos  est. 
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nicht  entbehren,^)  In  düstere  Hörsäle  und  einengende  Maaem 
gebannt,  wurde  die  mit  aller  unbeholfenen  Gründlichkeit  und  ehren- 
werthen  Schwerfälligkeit  in  mnhaamer  Arbeit  und  in  grühelndem 
Forecben  betriebene  speculative  Musik  selbst  dunkel,  düster  und 
tiefsinnig,  Toll  mystischer  Besiehongen,  an  Himmel  und  Erde  an- 
knüpfend und  doch  in  einem  im  Grunde  ganz  engen  Kreise  sich 
bewegend.  Verstand  sich  der  Gelehrte  neben  den  mathematischen 
Tonuntersuchungen  auch  auf  Saitenspiel  und  Gesang,  so  wurde 
es  allerdings  als  gut  und  löblich  erkannt')  Der  berühmte  Musik- 
lehrer  Johann  de  Muris  (für  seine  Zeit  die  grösste  musikalische 
Autorit&t)  gehörte  der  Pariser  Universität  an.  Zu  Oxford  gab  es 
angeblich  schon  zu  Ende  des  9.  Jahrhunderts  eine  eigene  Lehr- 
kanzel der  Husik,  von  welcher  zuerst  ein  Johannes  (Scotus  Erigena?) 
diese  Wissenschaft  und  neben  ihr  die  ArithmetilE  und  Dialektik 
lehrte^  (die  dortige  Universität  ist  übrigens  erst  1200  gegründet 
worden.')  Die  Universit&t  von  Salamanca  erhielt  einen  Lehrstuhl 
der  Husik  durch  Kdnig  Alfons  (1252—1284).  Die  eigenthüm- 
liche  Doppelstellung  der  Unaik  als  einer  sich  frei  zur  Schönheit 
emporschwingenden  Kunst  und  als  einer  sich  tiefsinnig  versenkenden 
Wissenschaft  ist  noch  heate  kenntlich.  Wir  können  von  einem 
Uusikgetehrten  sprechen,  nicht  aber  z.  B.  von  einem  Sculptur- 
gelehirten  oder  Poesiegelehrten,  ungeachtet  auch  an  diese  Kunst« 
die    bedeutendsten     kunstphilosopbischeu     und     kunsthistorischen 


1]  Bei  dar  Proclamirimg  eines  Neo-Uagiatcrs  sohlom  die  Formel 
„Proclamo  te  in  magiBtrum"  etc.  mit  den  Worten:  nt  dexterrimum 
miuionm  (b.  Battstet,  Ut,  re,  mi,  fa  eto,  Erffurt  a.  n.  8.  II).  Die  Statuten 
der  Praffer  Universität,  welohe  bekanntlich  1318  gegründet  nud  nach  dem 
Hoster  der  Pariser  Univeraität  eingerichtet  wurde,  sohreiben  dem  Hagister 
vor,  er  müsse  gehört  haben:  omnes  libros  majores  phjaicae,  logioam 
Aristotelit,  Ethicorom,  Politicomm,  Oeoonomicoram,  sex  libros  Enolidis, 
Sphaeram  theoreticam,  aliguid  in  Musica  et  Arilhmetica  u.  s.  w. 

2]  In  einem  lateinischen  Gadiobte  ans  dem  13.  Jahrhnndert  [Macpt.- 
Codex  der  Prager  TTuiversitatabibliotbek  I.  Q.  11.),  das  Lob  Ehrfurt's  und 
besonders  der  dortigen  Qelebrsamkeit  enthaltend,  heiest  es: 
Qnidam  Orammatici,  quidam  probitatis  aroioi, 
Quidam  legistae,  quidam  vel  m  arte  sophistae, 
Quidam  stellarum  cutsub  et  tempue  earum 
Explorare  soiunt  et  cur  bona  vel  mala  finnt, 

guidam  metrorum  praefulgent'dogmate,  quorum 
aus  non  est  minima,  sed  erit,  me  jndice  prima, 
Quidam  cordarum  tactu  cor  mulcent  amnram, 
Quidam  eantare  vovervnl  Gamma-ut,  A-re. 
Hier  ist  also  auch  Hurik  und  zwar  Instrumental-  und  Vooalmusik 
als  ebenbürtig  in  den  £rets  der  Wisse naohaften  eingeführt.    Ueber  den 
Werth  der  Kusik  und  ihre  gemüthanregende  Eraft.finden  sich  bei  Erabanus 
Haums  (De   nniverso  m.  i   und  XVIIL  4]   bemerken sweri;he   Stellen: 
Sine  mnsioa  nulla  disciplina  potest  esse  perfecta,  nihil  anim  sine  illa; 
mid:  Uusica  movet  afFectus,  provooat  in  diversum  babitum  sensns. 

3)  Bulaei  hist.  üniv.  Paris.    Par.  1665,  I.  Bd.  S.  221. 

4)  YgL  E.  Deuifla,  Dia  Universitäten  d.  Hittelalt.  Berl.  1885, 1,  237  ff. 
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Arbeiten  geknüpft  worden  sind  (die  ITntersucliangen  über  Homer, 
die  Abhandlungen  über  die  Gruppe  des  Laokoon  u.  a.  m.).  Wie 
die  gelehrte  Theorie  in  Boetiu8  eine  gegebene  Grundlage  der  theo- 
retischen Musik,  so  fand  die  Praxis  im  Gregorianischen  Gesäuge 
einen  gegebenen  Stoff  zu  musikalischer  Uebung:  er  wurde  der 
cantits  firmus,  der  „feste  Gesang"  oder  der  Tenor,  die  „feste  Be- 
stimmung", welche  durch  echmückendes  Ueberbauen  mit  dem  har- 
monischen Getuge  einer  zweiten,  dritten  oder  noch  mehrerer 
Stimmen  za  kunstvollen  reichen  Musikstücken  Anlass  bot,  ohne 
daas  an  sie  selbst  getastet  werden  durfte.  Das  Mittelalter  hatte 
ein  tiefes  Bedürfiaiss  nach  Glauben,  nach  einer  Autorität,  nach 
einem  gegebenen  Gesetze,  nach  dem  Dogma.  So  nahm  es  seinen 
Boetias,  seinen  Gregorianischen  Gesang  eben  wie  Dogmen  hin, 
gläubig  darin  höhere  Autoritäten  verehrend.  Die  Gregorianische 
Melodie  war  der  Kern,  um  den  alles  Andere  kr^staUisirend  an- 
schlosB,  sie  selbst  aber  durfte  kein  Prodnct  menschlichen  Geistes 
sein,  sie  war  inspirirt  und  damit  von  einer  keiner  weiteren  Kritik 
unterliegendeu  Beglaubigung.  Man  wies  darauf  bin,  dass  ja  selbst 
Pythagoras  die  Grundsätze  der  Mnsik  nnr  durch  göttliche  Ein- 
gebung gefunden.')  Im  Gregorianischen  Gesänge  lag  alle  Ord- 
nung der  Musik. 

Abt  Letaldus  von  St.  Menin  bei  Orleans  (der  selbst  einen 
Lobgesang  anf  den  beil.  Julian  gedichtet  hat)  beklagt  sich  schon 
zu  Ende  des  10.  Jahrhunderts  über  die  anmasslichen  Keuerangen 
einiger  Musiker,  welche  so  grosse  Abweichangen  hären  lassen, 
dass  sie  es  durchaus  verschmähen,  sich  den  alten  Autoren  anzn- 
schliessen.^  Der  Kirchengesang  war  eine  geheiligte  Sache,  and 
so  hatte  denn  die  Melodie  gleiche  Wichtigkeit  wie  der  Text  In 
einem  von  Hartker  von  St  Gallon,  einem  Beclusns  (einem  frommen 


1)  AurelianuB  Boom,  (GS  Bd.  1.  S.  31)  sagt:  Futo  enim,  quia  nm  niti 
di'tino  nntv  jam  saepe  diotuB  Pythagoras  proportionum  varietates  ut  Bono- 
rum juDTerentur  concordiae  invenire  potuit.  Von  einem  Blindgeborenen, 
Namens  Victor,  erzählt  Äurelian,  derselbe  habe,  nachdem  er  die  üblichen 
Kelodien  auBwendio;  gelernt,  einee  Ta^es  vor  dem  Altare  in  St.  Maria 
Botunda  d.  i.  im  Pantheon  zu  Rom  sitzend  durch  göttliche  Eingebung 
das  BeBponsorium  „Oaude  Maria"  erdacht  und  durch  ein  zweites  Wunder 
sogleich  das  Augenlicht  erbalten  (a.  a.  0.  3.  50).  Äurelian  erzählt  zum 
Schluise  seines  Buches  (Cap.  XX  S.  61  f.).  wie  ein  Mönch  aus  dem  EIoBter 
St.  Victor  auf  dem  Berg  GarganuB  von  Engeln  daB  Beaponsorium  „Cives 
apostolorum"  Bingen  horte  und  nach  Bom  zurückgekehrt  ee  dort  lehrte, 
wie  er  es  vernommen.  Ein  anderer  Mönch  hörte  von  Engeln  ein  Alleluja 
mit  angebängtem  148.  Psalm  singen  u.  s.  w.  Ganz  ähnliche  Erzählungen 
finden  sich  über  Byzantinische  Meloden;  vgl.  in  dem  „Omaggio  (nubilare" 
der  Vaticaua  an  LeoXIII.  (Borna  1888]  die  Yita  des  Meloden  Bomanos. 

2)  Non  enim  mihi  placet  quorundam  musicorum  novitas,  qni  tanta 
dtBStmilitudiue  utuntur,  ut  veteres  Bequi  omni  modo  dedignentur  auctores. 
(Citirt  bei  Mabillou,  Annal.  Bened.  IV.  3. 110.) 
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Büs§er,  der  Bich  freiwillig  in  eine  Eänzelzelle  zurückgezogen  hat) 
geBchriebenen  Codex  stehen  die  Verae: 


Disoite  verborrun  le^les  perg^re  calles 
Diilciaqne  egregüa  jniigite  atot>  modü, 

Verborum  ne  ciira  mhob,  QQ  cura  Mnomni 
Verboram  aormsB  nullifiosre  queiit, 


Achter  Abschnitt. 
Hucbald  vofi  St.  Amand  und  das  Organum. 

Die  eigenthümlichBte  Eracbeiirang  dieser  Epoche,  zn  welcher 
theoretisirende  Speculfttion  und  praktisches  Bzperimentiren  gleich- 
viel beigetragen  za  haben  scheinen,  ist  das  sogenannte  Organum, 

Der  Mönch  von  Angoul^me^)  erw&hnt,  dass  die  &Knkischen 
Sänger  Karl's  des  Grossen  in  Rom  unter  anderem  auch  die  Kunst 
des  Organisirens  erlernten.  Ware  die  Nachricht  zaverUssig,  was 
sie  aber  Lei  den  vielen  ofFenbar  nur  halbwahren  oder  auch  ganz 
imrichtigen  Angaben  jener  ganzen  Erz&hlung  gewiss  nicht  ist,  so 
würde  sie  dos  Vorhandensein  einer  Art  des  Gesanges  in  den  letzten 
Zeiten  des  achten  Jahrhunderts  beweisen,  die  man  insgemein  ihrer 
Entstehung  nach  um  ein  Jahrhundert  sp&ter  dadrt  und  als  grüb- 
lerische Erfindung  eines  flandrischen  Hönchs  für  in  Walüheit 
nie  zur  Uebung  gekommen  anzTisebeD  gewillt  ist;  nämlich  jenes 
Organum,  das  im  Wesentlichen  darin  bestand,  dass  eine  Stimme, 
welche  eine  gewisse  Melodie  als  Hauptmotiv  sang,  von  einer  anderen 
zumeist  in  parallel  mitgehenden  Quinten  oder  Quarten  hegleitet 
wurde.  Wie  eine  solche  Sisgweise,  gegen  welche  sich  das  moderne 
Ohr  empört,  aufkommen,  zumal  wie  sie  sich  in  der  Praxis  der 
S&uger  einbürgern  konnte,  scheint  allerdings  räthselhaft  genug; 
indessen  wirft  der  Name  Organum  einiges  Licht  darauf,  mag  man 
dieses  Wort  als  Musikinstrument  im  Allgemeinen  oder  als  Orgel 
verstehen.  Die  Geigen  der  nordischea  Völker,  welche,  mit  flachem 
Stege  und  mehreren  Saiten  versehen,  den  Spieler  nöthigten,  mit 
dem  Bogen  mehrere  Saiten  zugleich  ertönen  zu  machen,  mochten, 
zumal  wenn  die  tiefem  Saiten  Grundton  und  Quinte  angaben, 
während  die  Oberstimme  eine  Melodie  ausführte,  das  Ohr  an  den 
Zusammenklang  dieser  latervalle  gewöhnt  haben.  Das  Organistrum 
lief  seinem  Wesen   nach   auf  denselben  ElangefFekt  hinaus.     Wo 

1)  Hon.  Germ.  8cr.  4,  118. 
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der  Organist  mit  Beinen  zwei  Fftusten  die  Orgel  schlug,^)  mochte 
«r,  iD  Eritmerong  an  die  OeigeninBtmmente,  ähnliche  Wirkungen 
auf  Beiner  Orgel  erzielen,  ho  dass  er  za  einem  mit  der  linken 
Hand  gleich  einem  Orgelponkt  constant  festgehaltenen  Ton  in  der 
rechten  einige  oder  vielleicht  eine  ganze  Reihe  Noten  hören  Uess, 
oder  znweilen  einen  Ton  dadurch  besonders  ftkrbte,  dass  er  ihm 
Beine  Quinte  zugesellte.  Wenn  nun  der  Vorsänger  im  Chore 
irgend  eine  Verzienmg  ansföhrte,  während  die  andern  den  Ton 
anshielten,  bo  geBchah  es  in  ganz  ähnlicher  Art,  dass  zu  einem 
orgelpnnktartig  fortklingenden  Ton  eine  ganze  Beihe  Noten  ge- 
hört wurde.  Endlich  konnte  der  von  der  Orgel  her  gewohnte 
Effekt,  zu  einem  Tone  gleichz^tig  seine  Quinte  ansugehen,  von 
der  zweiten  Stimme  leicht  ausgeführt  werden.  Die  Quinte  war 
ja  ohnehin  nächst  der  Octave  die  vollkommenste  Consonanz.  Da 
man  das  Gesetz,  welches  nachher  die  gerade  Fortschreitung  reiner 
Qninten  verbot,  noch  nicht  kannte,  so  trug  man  kein  Bedenken, 
den  als  schön  erprobten  und,  einzeln  hingestellt,  das  Ohr  auch 
wirklich  befriedigenden  Zusammenklang  bei  mehreren  einander 
folgenden  Tönen  anzubringen.  Sangen  Manner-  und  Knabenstimmen 
in  Octaren  und  liess  der  S&nger,  welcher  den  Gesang  durch  sein 
Organisiren  aaszierte,  Beine  Stimme  mit  dem  Gesang  der  Männer 
in  Quinten  fortgehen,  so  bildete  sie  gegen  die  hohen  Stimmen 
eine  Quarte.  Das  Diatessaron  war  aber  nebst  dem  Diapente  und 
Diapason  anerkannte  Consonanz;  es  war  nicht  abzuseben,  warum 
man  nicht  eben  bo  gut  Qaartparallelea  wie  Quin tparall eleu  hätte 
anwenden  sollen:  so  konnten  also  zwei  Stimmen  in  Quarten  fort- 
schreiten, und  wenn  die  tiefere  Stimme  überdies  durch  die  höhere 
Octave  verdoppelt  wurde,  bildete  die  organisirende  Stimme  gegen 
letztere  wieder  die  Qninte.  Der  Parallelgang  der  drei  von  der 
damaligen  auf  Boetins  fussenden  Musiklehre  anerkannten  Conso- 
nanzen:  Diapason,  Diapente,  Diatesaaron  —  Octave,  Quinte,  Quarte, 
wurde  als  eine  neue  Art,  als  vermeinte  Verschönerung  des  Ge- 
sanges eingeführt  und  mit  Hinblick  auf  ähnliche  in  der  Instramen- 
talmuaik  bereits  bekannte  Effekt«  Organum  benannt:  eine  Bezeich- 
nung, die  für  den  Gesang  von  Menschenstimmen  angewendet,  nur 
dadurch  erklärlich  ist,  dass  man  mit  dieser  Singmanier  ganz  be- 
stimmt dne  Nachahmung  der  Instrumente  (Organa)  heahsichtigte. 
Auf  solche  Art  tönte  das  Organistmm,  auf  solche  Art  wurde  die 
Orgel  gespielt  und  so  wurde  der  ähnliche  Name  för  Chöre  ge- 
wählt,  die  in  völlig  ähnlicher  Art  klangen.     Die   Terz  und  die 

1)  Anselm  Schäbiger  hat  indessen  naohgewiesen,  dats  das 
angebuohe  „Or^lechlagen"  mit  Fäusten  ein  historischer  Irrthnm 
ist,  der  ans  den  Lehrbüchern  verbannt  werden  muss.  Seine  Beweise 
sind  dorchaus  zwingend.  Vgl.  Uonatshefte  f.  HuB.-Gesch.  I.  1869.  No.  9. 
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3exte  galt  für  disBonirend ,  eine  Beihe  von  DissonuizeD  konnte 
man  nicht  gatheissen,  sie  blieben  von  der  den  Quarten  und  Quinten 
nnbedenklich  firtheilten  Erlaabniss  grondsätzlicb  aosgescblossen. 
Nur  im  Dorcbgange  auf  einen  liegenden  Grandton,  wie  man  es 
von  den  Verzierungen  her  gewohnt  war,  durfte  man  sie  anbringen, 
doch  so,  dasB  Quart-  und  Quintparallelen  zwischendurch  anftraten 
und  dem  Oesange  seine  eigenthümliche  Färbung  gaben.  Wirklich 
finden  sich  alle  diese  Arten  des  Organums  bei  dem  zuerst  von 
diesem  rohesten  Versuche  der  Mehrstimmigkeit  handelnden  Theo- 
retiker, dem  Benedictinermönch  Hnchald  (840 — 930),  der  in  dem 
Kloster  St.  Amand  sur  l'Elnon  in  Flandern  lebte  (daher  er  auch 
wohl  der  Mönch  von  Eluon,  monachtts  Elnonensis,  genannt  wird), 
als  tiefgelebrter  Mann,  ganz  besonders  aber  als  gründlicher  Musik- 
kenner berühmt  war  nnd  im  Jahre  930  in  hohem  Alter  starb.') 
Hucbald  war  mit  der  antiken  Literatur  wohl  vertraut,  sehr  oft 
aber  beruft  er  sich  auf  Boetius,  filr  den  er  von  Bewunderung 
durchdrangen  ist,  den  er  kaum  je  ohne  ein  lobendes  Beiwort 
nennt.  Seine  eigenen  Tractate  sind  voll  ans  seinem  Vorbilde 
herübergenommener  Anschauungen  nnd  Ideen,  er  legt  ihnen  durch- 
aus die  musikalische  Theorie  des  Boetius  (d.  i.  die  antike)  zu 
Grunde  und  sucht  diese  mit  allem,  was  mittlerweile  im  Kirchen- 
gesange  an  musikalischer  Bildung  neu  gewonnen  worden,  bestens 
in  lieber einstimmuDg  zu  setzen  and  sie  durch  dem  Ritualgesange 
entnommene  Beispiele  zu  erläutern.  Selbst  was  er  in  seinem 
Boetius  nicht  findet,  das  Organum  und  seine  eigenen  Beformideen 
fSi  eine  zweckmässige  Tonschrift,  sucht  er  wenigstens  in  mög- 
lichst Boetianischer  Form  vorzutragen.  [Es  werden  ihm  folgende 
sieben  Abhandlungen  zugeschrieben:  1)  De  harmonica  institotione. 
2)  Ordo  touomm.  3)  Alia  musica.  4)  De  mensuris  organicamm 
fistolarum.  5)  De  cymbalum  ponderibus.  6)  Musica  euchiriadis, 
7)  Commentatio  brevia  de  tonis  et  psalmia  modulandis.*)]     In  der 


1)  AnsfBbrliches  über  ihn  in  Conssemaker's  Memoire  snr  Hacbald 
et  snr  ses  traitii  de  masiqne.  Paris  1811.  Vgl.  auch  Wilb.  Bänmker, 
,3uobald"  {Caeoilien- Kalender  f.  d.  Jahr  1880,  8.  43  ff.).  Adolf  Ebert, 
Allgem.  GaHhichta  der  Literatur  des  Hittelslters  im  Abendlande,  Bd.  JJL 
Leipzig  1887,  8. 166  ff.    W.  Bänmker,  Znr  a«Bch.  der  Tonkunst,  S.  48  £ 

3)  Ausgaben:  OS  L  Die  „Institntio"  und  die  „Enchinodis"  mit  den 
Soholia  de  arte  musica  noch  bei  Higne,  Fatrolo^ia  lat.  Bd.  132.  Ein 
Bmchstnak  der  Enobiriadis  bei  C9  II,  74.  Eine  UobersetEnng  und  Er- 
läuterung mit  nachträglichen  Bemerknngep  sab  Bavm.  Sohleoht  in  den 
Uonatsheften  f.  Hus.-GFei)oli.  VI.  VH,  Tm,  1874  ff.  Von  seinen  Kirohen- 
gesängen  (vgLSigebert  Qembl,  Do  ill.  aar.  eocl.  c.  107  bei  Migne  Patrol.  lat. 
T.  160,  S,  671)  sind  zwei  Hymnen,  die  eine  im  AmbroBianischen  Uetrum,  die 
andere  in  aoolepiadeischem  Versmaaes  erhalten.  Es  sind  Theile  eines  Offi- 
cium uoctumum  fSr  die  Mönche  von  St.  Thierri.  Leider  ist  nur  der  Text, 
nicht  die  Melodie  aofgeieichnet.  üeber  die  barm,  iustit.  vgl.  A  Schubiger, 
in  den  Monatsheften  f.  MuB.-OeBoh.  X,  1878,  S.  24.  In  neuester  Zeit  ist 
Hans  Hfiller  auf  Grund  einer  genauen  Untersuchung  des  gesammten 
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Eunstübnug  des  Kirchengeaangea  war  das  beschränkte  antike  Wesen 
endlich  wirklich  überwunden  und  neue  Kräfte  waren  geweckt, 
aber  im  besten  Glauben  bemüht  sich  Hucbald,  die  zerrissenen  Ffiden 
wieder  zusammenzuknüpfen  and  dtirznlegen,  dass  sich  alle  Musik 
noch  völlig  auf  antiken  Grundlagen  bewege.  Daher  denu  wieder 
das  System  der  fünfzehn  und  achtzehn  Töne,  die  langathmigen 
antiken  Namen  der  Töne  o.  s.  w.  ausführlich  erläutert  werden, 
auch  trotz  des  mittlerweile  eingebürgerten  natürhchen,  richtigen 
Octarensystems,  das  übrigens  Kucbald  auch  gelten  lässt,  die  für 
das  bereits  Gewonnene  völlig  sinnlose  und  unpraktische  Tetracbord- 
eintbeilung  wieder  zu  Ehren  gebracht  wird.  Vielleicht  noch  we- 
niger die  mannigfach  eingerissene  Entartung  des  BÜrchengesanges, 
der  mau  durch  das  Eingehen  auf  antjke  Theoreme  abhelfen 
wollte,*)   gab   die  Veranlassung  zu  einem  sorgsamen  Stadium  der 

handschriftliohea  Materiala  und  eingehender  vergleichender  Studien  in 
seiner  Abhandlung;  Encbald'a  echte  und  unechte  Schriften  über  Musik, 
Leipzig  1384,  zu  dem  bemerkenawerthen  Beaultat  gelangt:  daas  die 
AbfaiiautiK  des  vielgebrauohten  Handbuches  dem  Mönch  von 
St.  Amand  zu  nehmen  und  in  eine  apätere  Zeit,  gegen  936, 
zu  verlegen  sei.  Uie  Hsuptbeweisgründe,  die  Hans  Müller  vorbringt, 
sind  folgende:  1)  Keine  Esndaohrift,  mit  Ausnahme  zweier  Belbständiger 
Ueberarbeitungen  der  Mua,  enchir.,  nennt  Eucbald  ala  Yerfaaaer.  Bei 
eiDzelnenwird„Nogerus"oder„Otgerua"[d.i.Notker1  als  eolcher  bezeichnet. 
Quido  V,  Arezzo  und  Wilh.  v,  Hirachau  geben  als  Verfasser  einen  ^Oddo" 
bezw.  „Otto"  an.  Dagegen  bezeichnet  allerdioffs  eine  Stelle  bei  Marchettns 
von  Padua  Lncid.  mua.  pl,  tr.  ö,  o.  4  (GS  3,  sn  nnseren  Hucbald  ale  Ver- 
fasser. 2)  Euobald  wird  gnnz  allgemein  im  Mittelalter  nur  ein  Werk, 
de  musica,  zugeschrieben,  das  wohl  kein  anderee  als  die  „harmonica 
institutio",  die  auch  „liber  de  mnaica"  heilet,  sein  kann.  Zwischen  der 
„Institutio"  und  der  „Bnohiriadis"  bestehen  aber  so  erhebliche  Diffe- 
renzen, dasB  bereit«  Coussemaker  jenes  für  ein  Jugeudwerk  hielt,  während 
nach  F.  J.  Fiü»  F.  A.  Gtovaert  (Eist,  et  tb^orie  de  la  mue.  de  l'aut.  L 
Oand  1S75,  S.  439)  die  institutio  ale  „anonjm''  („l'auteur  inconnu"}  be- 
zeichnete. Und  so  war  man  bis  jetzt  viel  eher  geneigt,  die  „Institutio" 
nnd  nicht  die  „Enohiriadis"  für  pseudo  -  bucbardisch  zu  erklären.  Das 
nmeekehrte  Verhültniaa  ist  das  nchtige,  wie  dies  der  fragmentarische 
Codex  der  Institutio,  den  A.  Sohubiger  in  Einaiedeln  gefunden  bat,  ins- 
besondere aber  der  von  Müller  gefundene  Brüsseler  Codex  auf  das  deut- 
lichste beweiaen.  Ausserdem  entspricht  auch  Inbalt  und  Fassung  der 
„Institutio"  viel  mehr  der  Zeit  Hucbald's.  Von  einer  vollständigen  Um- 
arbeitung des  vorstehenden  über  Eucbald  handelnden  Capitels  im  Sinne 
der  Forschungen  -Mäller's  masste  noch  Abstand  genommen  werden,  da 
die  in  Aussicht  gestellte  kritische  Auagabe  HucbaWB  noch  nicht  erschienen 
ist.  Eine  Sespreohung  der  H.  Uüller'schen  Arbeit  von  G.  Adler  siehe 
VS  I.  1885.  S.  22b  S. 

1)  In  dem  Tractatua  coirectorius  multorum  erromm,  qni  fiunt  in 
cantu  Gregoriauo  (GS  Bd.  2.  3.  ÖU)  erwähnt  der  Autor,  daaa  die  Sänger 
den  gregorianischen  Gesang  an  vielen  Orten  auaserordentliob  verdorben 
haben  (enormiter  depravarunt).  Zur  Abhilfe  greift  er  aber  nicht  nach 
griechischen  Theoremen^  im  Qegentheil,  er  sagt,  er  wolle  alle  Speculation 
über  die  Zahlenproportionen  der  Töne  nnd  Namen  wie  Proslambano- 
menos  a.  s.  w.  bei  Seite  lassen.  Statt  dessen  gibt  er  Andeutungen  über 
die  wahren  FinaltÖne  und  was  er  sonst  für  seinen  Zweck  nützlich  findet. 
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antiken  Mnaiklebre,  als  der  Umstand,  daas  man  jetzt  die  Mnaik 
wisseascbafclicli  sn  behandeln  anfing,  eine  WisBenachaft  aber  ohne 
.ein  Anlehnen  an  die  Weisheit  der  Alten  zu  denken  gar  nicht 
vennochte.  Anrelianns  Beomensie  sa^t  sogar  ganz  allgemein;  „wie 
die  Hnsik  überhaupt,  ao  atrömen  anch  alle  ihre  Combinationen  aus 
griechischer  Qnelle."^)  Hncbald  will  die  äberkommenen  Lehren 
ia  ihrer  Tiefe  erfaflsen,  er  mächte  in  ihnen  und  durch  sie  Neues 
und  Eigenes  gewinnen,  Bahnen  öfinen,  neue  Ziele  zeigen.  Er 
fühlt  sehr  wohl,  wie  viel  neue  E^rscheinungen  sich  im  Laufe  der 
Zeiten  herangedrängt  haben;  diese  möcbt«  er  mit  der  alten  Lehre 
bew&ltigen,  sie  dnrch  diese  Lehre  begreifen  lernen  und  begründen 
und  umgekehrt  in  ihnen  die  alten  Lehren  zur  vollen  Lebenskraft 
auferwecken.  Was  aus  der  unfehlbaren  Kirche  hervorgegangen, 
kann  mit  dem  unfehlbaren  Boetius  nicht  im  Widerspruche  stehen, 
eines  mnss  sieb  durch  das  andere  erklären  nnd  beweisen  lassen. 
So  deutet  Hucbald  auf  den  dritten  authentischen  nnd  Beinen  Fla- 
galton  als  auf  jene  hin,  wo  das  „verbundene"  und  ,, getrennte" 
Tetrachord  meist  vermischt  werden,  d,  h.  wo  man  nach  Lage  der 
Sache  bald  das  b  quadrvm,  bald  das  b  rotundum  anwendet.*)  Die 
Eigenheit  der  Kirchentöne  basirt  sich  für  Hncbald  anf  das  antike 
System  der  achtzehn  Töne:  der  erste  authentische  Ton  mit  seinem 
Plagalton  wird  durch  Lichanos  hypaton  regiert,  der  zweite  durch 
Hypate  meson,  der  dritte  durch  Farhypate  meson,  der  vierte  dnrch 
LicbanoB  meson.  Diese  vier  sind  die  Schlnsstöne  aller  Musik. ^) 
Das  Tetrachord  auf  Lichanos  hypaton  gibt,  in  höherer  Lage  wieder- 
holt, mit  jenem  zusammen  den  ersten  Kirchenton  (de  fg\  ah  c  d)^ 
das  Tetrachord  von  Hypate  meson,  in  gleicher  Art  verdoppelt, 
die  zweite  [efga\hcde)  u,  s.  w.  Hit  dem  ersten  Ton  des 
höheren  Tetrachords  hat  daher  der  erste  des  tiefem  einen  innern 
Zusammenhang,  Lichanos  hypaton  mit  Mese  (D  mit  Ä),  Hypate 
meson  mit  Paramese  (E  mit  H)  u.  s.  w.*)  Der  tiefste  disponible 
Ton  ist  Froalambanomenos  A,  er  liegt  eine  Quarte  unterhalb  des 
Finaltons  des  ersten  Kirchentones;   folglich  kann  sich  dieser  Ton 

1)  Soiat  a  Oraecomm  derivaii  fönte  nna  cum  muaica  lioantia  omnes 
varietatee  ibi  contextas.    (Cap.  16,  bei  OS  Bd.  1.  S.  53.) 

2)  Cujus  tetrachordi  ezempla  oum  per  omnes  modos  vel  tonos  te 
frequentiuB  ofierant,  tarnen  praeoi<}ue  in  antento  triti  vel  placis  ejus  ita 
nbique  per«pici  poesunt,  ut  vis  aliquod  melnm  in  eis  abBqae  horam  per- 
mixtione  tetraohordorum,  sTnemmenon  scilioet  et  dizeugmenon,  reperiatur. 
Bei  OS  Bd.  1.  8. 114. 

S]  A.  a.  0.  3. 119.  Was  oben  im  Texte  folgt  ist  eine  Znsammen- 
fasiuDK  vieler  zerstreuter  Stellen  ans  der  oft  nicht  eben  deutlichen 
Darstellung  Eucbald's. 

4)  DasB  Eucb&ld  wirklich  mit  Lichanos  hypaton  den  Ton  D 
meint  u.  s.  w.,  ei^bt  sich  aus  der  damals  allgemein  verbreiteten  Ansicht 
von  der  Identität  der  Eirohentöne  mit  den  antiken  OctavengattuDgeD. 
S.  8. 142. 


.vGoogIc 


140  C>B  Anfänge  der  enrop&ücli-ftbendlSndiBahen  Hnaik. 

nicht  eigentlich  tiefer  als  eb«a  eine  Quarte  bewegen,  er  soll  sich 
aber  auch  nicht  höher  als  eine  Quinte  steigern,  za  jenem  ver- 
wandten höheren  Tod,  was  gerade  den  Umfang  einer  Octave  aus- 
macht. Dies  bezeichnet  die  Qrenze  eines  regelmässigen  Gesanges. 
E^e  FaraUelisirnng  der  Kirchentone  mit  den  antiken  Tonarten 
kommt  in  den  echten  Schriften  Hncbald's  noch  nicht  Tor.^)  Das 
richtige  Veretflndniss  der  wahren  antiken  Tonarten  war  verloren, 
die  Schriflsteller  begnügten  sich  mitnnter,  wie  ATirelianns  Reomensis, 
die  alten  Vorlagen  einfach  abzuschreiben,  ohne  in  das  Wesen  der 
Sache  auch  nnr  die  geringste  Einsicht  zu  haben.  So  viel  wnsst« 
man,  dass  der  bypodorische  oder  äoliache  Ton  der  tiefste  von 
allen  sei,  man  nannte  daher  den  ersten  Plagalton  von  Ä — a  ftolisch 
nud  traf  hier  mit  der  antiken  Lehre  zusammen,  denn  wirklich 
hatte  bei  den  Oriechen  die  Mollscals  denselben  Namen  geführt. 
Aber  indem  man  die  übrigen  antiken  Benennungen  der  Ton- 
arten den  Eircbentönen  anpasste,  unterlief  ein  eigenthämlichea 
Missverst&ndniss,  dessen  Folge  war,  dass  die  Namen  in  einer  der 
richtigen  antiken  Nomen<^tnr  gerade  entgegengesetzten  Reihen- 
folge auftraten; 


Antik.  Kirchlich. 

HypophrTgieoh    gahcdefff 

loniBoh  fgahedef 

DoriBch  efgahcde 

Plir^gisch  A  e  f  g  a  h  c  d 

L^disoh  e  d  e  f  g  a  h  c 

Mixol^disch  hcdefgah 

AeoliBoh  ahedefga 


Hixolydisoh  (7.  Ton) 
LTdisch  (5.  Ton) 
PhrvgiBok  (a  Ton) 
Doruch  (1.  n.  8.  Ton) 
lonisob  (6.  Ton) 
Hypophrytrisch  (4.  Ton) 
Aeolisoh  (2.  Ton). 


Die  Griechen  nannten,  wie  gesagt,  ihre  tielste  Tonart,  die 
Mollskala,  z.  B.  Ä,  H,  c  d  e  f  g  ai  die  Aolische  Tonart.  Die  zweit- 
höhere Skala  hiess  hypophrygisch,  also  S  eis  d  e  fia  g  a;  diese  in 
dem  Umfange  der  Urskala  von  A—a  mit  ihren  charakteristischfin 
Tonen  eis  und  fis  dargestellt  ergab  die  Tonreihe  A,B,cia  de  fisg  a, 
was  die  gleiche  Intervallfolge  enthklt  wie  die  Tonreihe  gahcdefg. 
Die  dritthöhere  Skala  hiess  ionisch,  nämlich  edeafgasbc, 
oder  innerhalb  der  ersterwähnten  Tonreihe  ÄsBedesfgas,  was 
die  gleiche  Intervallfolge  hat  wie  fgahedef;  die  vierte  nächst- 
höhere Skala  defgabcd  hiess  dorisch,  in  der  Reihe  von  Ä — a 
dargestellt  A  B  c  d  e  f  g  a,  was  identisch  ist  mit  efgahede. 
Afihnhch  bei  der  fünften,  sechsten  und  siebenten  Tonreihe,  deren 
Tonfolgen  das  voranstehende  Diagramm  zeigt.  Die  Griechen 
liebten  es  diese  verschiedenen  Tonarten  innerhalb  derselben  Octave 
darzustellen,  was  für  das  Stimmen  der  Lyren  wie  für  den  Gesang 


1)  Die  „Alia  muiioa"  bei  Gerbert  rührt  wohl  nicht  von  Huobald  her. 
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bequem  befrinden  wurde,  z.  B.  &olisch  cdeafgasbc,  bypo- 
phrygiBcli  cdefgabc,  ionisch  cdefisgahcii.B.  w.  Iobo- 
fem  man  ddh  aber  diese  Reiben  nicbt  innerhalb  derselben  Octave, 
Bondem  mit  Beibehaltnng  der  sie  (^larakterisiTenden  Stellung  der 
beiden  Halbtäne  aus  den  Tönen  der  diatonischen  Skala  cdefgahc 
constmirte,  biess,  wie  wir  eben  sahen,  diese  Reibe  von  C — c 
lydisch,  die  Reihe  von  Ä — a  äoUscb,  von  H — h  tniiolydisch  u.  s.  w. 
Von  diesen  verwickelten  und  eigenthümlichen  Tonmetastasen, 
von  der  zweideutigen  Art,  wie  jede  Tonart  einmal  als  höhere 
Trsnsposition  der  (äoliscben)  Mollskala  und  ein  andermal  ala 
Octavengattung  mit  veränderter  Stallnng  der  iwei  Halbtöne  ver- 
Btanden  wird,  hatten  nun  freilich  die  mitteUlterlichen  Theoretiker 
keine  Ahnnng.*)  Sie  nannten  die  Tonreihe  Ä—a  gans  richtig 
koliacb,  und  da  sie  bei  ihren  antiken  Lehren  die  Weisung  fanden, 
die  n&cbstböhere  Tonart  heisse  hypophrjgiscb,  so  nannten  sie  die 
Tonreihe  H — A  unbedenklich  hypophrygisch,  die  folgend  höhere, 
welche  nach  der  antiken  Lehre  ionisch  beissen  sollte,  versetzten 
sie  ganz  consequenter  Weise  auf  den  nicbetböheren  Ton  C  n.  s,  w. 
Und  so  ergab  sieb  jene  sonderbare  Vertanschnng  der  Namen,  dass 
das  antike  Mizolydisch  bei  ihnen  Hypophrygiscb,  und  umgekehrt 
das  antike  Hypophrygiscb  bei  ihnen  Mizolydiscb  biess,  und  so  bei 
allen  anderen  Tonarten.  Diese  mittelalterliche  Nomenclatnr  hat 
sich  för  die  betreffenden  Octavengattungen  bis  auf  den  heutigen 
Tag  erbalten:  man  spricht  von  phrygiscben  ChorKlen,  welche  die 
Griechen  aber  dorisch  genannt  haben  würden  n.  s.  w.  Die  Altere 
Zeit  machte  aber  wenigstens  zwischen  den  Kirchen tonarten  und 
den  griechischen  Tonarten  die  allerdings  etwas  spitz  gegriffene 
tlnterscheidnng,  dass  die  antiken  Tonart«n  nicht  gerade  die  Eirchen- 
töne  sind,  wohl  aber  von  ihnen  regiert  werden.  Denn  es 
mnsste  doch  auffallen,  dass  für  zweierlei  im  Wesen  ganz  ver* 
Bchiedene  Tropen,  den  ersten  authentischen  und  vierten  plagalen, 
nur   einerlei  antike  Benennung,  modus  Dorius,  vorliege.     Femer 

1)  Matthewm  s^  (Vollk.  Eapellm.  S.  63  §  28):  Obgleich  der  drei- 
maUige  Kömisobe  Snrgermeister  Boethius,  welcher  im  71.  Jahr  leine« 
Alten  A.Ö24  od.  26  zn  Pavia  ans  Staataunaohen  enthanptet  wurde,  der 
erste  und  ansehnlichste  unter  den  Lateinern,  eo  von  der  Hasik  ge- 
«obrieben,  naohdem  er  IB  Jahr  zn  Athen  stndiret  hatte,  mit  keiner  Sjlbe 
der  angedrongeDan  Lage  des  halben  Tones  in  seinen  fünf  Büobem  ge- 
denket, cum  onwiederspreohlichen  Zeagnisi,  dass  weder  vor  ibm  noch  zn 
■einer  Zeit,  etwa  nms  Jahr  Christi  500,  kein  Uenich  den  Unterschied 
der  Tonarten  in  etwas  anders  als  in  der  Höhe  und  Tiefe  des  Klange* 

rmoht  hatte;  so  tbat  sieh  dooh  gantzer  tausend  Jabr  naoh  ihm,  nebmhoh 
1514  ein  gewisser  Hayländer  und  bestallter  Professor  der  Musik  zn 
BresciaimVenezianisohen,  NahmensFranobinusGafoms,  hervor,  und  wollte 
dorohans  in  den  Boethisohen  Husikbüohem,  die  etwa  20  Jahre  vorher 
gedrnokt  worden,  Dinge  suchen,  die  doch  gar  nioht  darin  itehan  noch 
■teilen  tollen. 
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gingen  die  Kirch enges&nge  dea  ersten,  zweiten  oder  welchen  Tones 
sonst  mannigfach  über  die  Grenzen  der  antiken  Tonarten  oder 
Octavenreihen  hinasa  und  zeigten  sonst  ünregehn&ssigkeiten,  daher 
man  so^r  „unechte"  (notkasj  Antiphonen  onterschied,  welche  in 
irgend  einem  Tone  anfangen,  in  ihrer  Mitte  aber  einem  anderen 
angehören  und  in  einem  dritten  scbliessen.^)  In  der  Schrift  eines 
Unbekannten  (cttjusdam),  welche  im  Strassburger  und  St.  Emme- 
raner  Codex  den  Hucbaldischen  Tractaten  beigegeben  ist,  heisst 
es  daher:  man  wisse  denn  auch,  dass  die  dorische  Tonart  zumeist 
vom  ersten  authentischen  Tone  regiert  wird  (quod  Dorius  maxime 
proto  regitur),  in  gleicher  Art  die  phrygische  vom  zweiten,  die 
lydische  vom  dritten,  die  mizol;discbe  vom  vierten.^  Aber  der- 
selbe Tractat  sagt  anch  ohne  Weiteres:  ,,der  fünfte  Kirchenton, 
den  wir  anch  den  lydiechen  nennen,  der  siebente  Ton,  der 
auch  der  mixolydische  heisst"  u.  s.  w.  Der  tiefgelehrte  Her- 
mannus  Contractns  spricht  von  der  Identität  der  EirchentJine  und 
der  antiken  Tonarten  mit  der  gröseten  Bestimmtheit.  „£b  gibt, 
sagt  er,  vier  authentische  und  vier  Plagoltöne  (plague,  laterales 
vel  subjuptäes).  Nach  der  Sprache  der  Alten  beissen  die  ersteren 
Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch  und  Mixolydisch,  die  Sabjngalen 
(PlagaltÖne)  aber  Hypodorisch,  Hypopbrygisch,  Hypolydisch,  Hypo- 
mixolydiscb."  Doch  gesteht  Hermannus  dem  authentischen  und 
dem  Plagalton  noch  denselben  Schlusston  zu.  Das  mittlere  D 
endet  den  ersten  Plagalton,  wie  seinen  authentischen  u.  s.  w.*) 

Ganz  ausdrücklich  und  rückhaltlos  sieht  auch  Abt  Wilhelm 
von  Hirschan^)  und  Abt  EIngelhert  von  Admont'^)  (um  1280)  die 
Tonarten  der  Griechen  nnd  die  Kirchentöne  als  eines  nnd  das- 
selbe an.  BoetiuB  habe  ja  von  gar  nicht«  anderem  gehandelt  als 
eben  nur  von  den  Kircbentonen;  weil  er  aber,  wie  er  selbst  sagt, 
an  den  hergebrachten  Benennungen  nichts  ändern  wollte  und  die 
alten  griechischen  Benennungen  beibehielt,  sei  sein  Buch  gar  zu 
schwer  zu  verstehen.  Denn,  fihrt  Engelbert  fort,  „der  erste 
anthentische  Ton  wird  nach  Boetitis  der  dorische  genannt,  ent- 
weder  nach   der  Provinz  Dorien   oder   nach  irgend  einem   alten 

1)  Soire  antem  oportet  paritum  oantorem,  quod  non  omni»  tonoram 
oonaoaantia  in  quibusdam  antiphonie  facile  oognoecatur.  Sunt  namque 
qaaedam  antiphonae,  qnas  noias  id  est  deffenerata«  et  non-legitimaa 
appellamu«,  quae  ab  uno  tono  incipiunt,  afterios  eont  in  medio  et  in 
tertio  finiuntur;  qaorum  disBonantiam  et  ambi>uitatem .  .  .  patefeatmus 
(Eegino  von  Prüm,  de  harmon.  institutione  2.  GS  Bd.  1.  S.  23l). 

2)  Bei  OS  Bd.  1.  S.  139. 
3   Oa  Bd.  2.  S.  132  ff. 

4)  Ueber  Wilhelm  v.  Hirschao  vgl.  Ad.  Eelmadörfer,  Fortobuniren 
E.  Gesch.  de»  Abtes  W.  v.  H.,  Göttingen  1874,  und  Hans  H&ller,  Die 
Hurik  Wilhelm's  von  Hirsehau.  Wiederherstellung,  Uebersetznng  und 
Erklärung . . .     Frankfurt  a.  M.  1883. 

5)  In  GS  Bd.  2. 
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griechiachea  Musiker  Dorios,*}  Sein  Plagalton,  das  ist  in  der 
Ordnung  der  zweite  Ton,  heiast  der  hypodor jache,  das  ist  der 
dem  dorischen  unter^steUte ,  n&mlich  als  zweiter  gegen  den 
ersten  Principalton"  u,  h.  w.  Der  bei  Boetiua  vorkommende 
hypennixolydische  Ton  macht  dem  gelehrten  Abt  keine  Skrupel,  er 
ersetzt  ihn  durch  einen  hypomixoIydischeD,  der  zugleich  der  achte 
Kirchen-  oder  vierte  Plagalton  ist  Dieselbe  Anordnung  erscheint 
aneh  bei  Johannes  Cotton;  auch  ihm  ist  der  achte  Kirchenton  der 
hj/pomixolt/äicus.  *) 

Die  Speculation  wagte  es  auch,  und  zwar  schon  durch  Huc- 
bald,  ganz  neue  P&de  zu  betreten.  Dahin  gehören  die  Versuche 
Hucbald's  eine  neue  Tonschrift,  welche  wirklich  dem  BednrfnisB 
genügen  könnte,  zn  erfinden,  und  seine  Untersuchungen  äbet  das 
Organum.  In  jenen  Vereuchen  ist  es  ein  merkwürdiges  Schau- 
spiel, wie  Hucbald  sich  allmählich  von  seinem  verehrten  Boetius 
losmacht,  und  so  echwertällig  seine  Anstalten  zur  Bezeichnung  der 
Töne  auch  sind,  er  hat  eine  Ahnung  von  dem  was  Noth  thut 
und  wie  es  erreicht  werden  könnte,  wie  denn  Hucbald,  in  dem 
man  meist  nur  den  tiefgelehrten  Theoretiker  erblickt,  unverkenn- 
bar einen  gewissen  praktischen  Schick  und  Takt  hatte.  Er  ge- 
rKtb  auf  den  Pfaden  seines  Forschens  endlich  dahin,  dass  er  mit 
seiner  neuen  Notenschrift  auch  ein  ganz  neues  Touaystem  findet, 
neue  Namen  der  Töne  einführt,  die  freilich  kaum  bequemer  und 
mundgerechter  sind  als  die  griechischen.  Hucbald  tritt  gegen  die 
Neumenschrift  scharf  polemisirend  anf:  sie  leitet,  sagt  er,  nur  auf 
unsichere  Pfade.  [Um  dies  deutlich  zu  beweisen,  gibt  er  ein  nur 
mit  Neomennotation  versehenes  Alleinja:  ^  f,  tt'ltlti  * 
(Die  Neumencbaraktere  Hucbald's  weisen  eine  eigen  thumliche,  auf- 
fallende Äehnlicbkeit  mit  der  byzantinisch -griechischen  Notation 
anf.)  um  xa  viasen,  wie  hoch  oder  wie  tief  der  eine  Ton  von 
dem  andern  entfernt  liege,  f&gt  Hucbald  nach  Analogie  der  Ton- 
tafeln des  Boetius  Buchstaben  den  Neumen  hinzu,  und  so  bat 
denn  im  Einsiedler  Codex  das  Allelty'a  folgende  Gestalt: 

Nach  Hucbald's  eigener  Erklärung  haben  die  Buchstaben  folgenden 
Biun:  i  soll  die  Mese  (Ä),  m  Üchanos  meson  (G),  p  die  Pary- 
pate  meson  (F)   bedeuten,    c  die  Hypate  meson  (E),    f  Lichanos 

1]  QS  Bd.  2.  S.  344.  Es  wird  kaum  nöthig  sein  zu  erinnern:  daw 
es  keine  Provinz  Dorien,  londem  nur  ein  BergÜadohen  Dorii  gab,  und 
dass  kein  Tonkünstler  Namens  Dorios  existirt  hat. 

S)  Bei  GS  Bd.  2.  S.  243. 
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bypaton  (D).  D&b  Beispiel  None  Doesoe  seigt  nach  H.  Müller^) 
andere  Nenmenformen,  aber  dieselben  BnchsUben  in  derselben 
Bedeutung: 

Ho   ne  no,  e     a^ne 

Müller  stellt  demuach  folgendes  Schema  der  neumirten  Bncbstaben- 
notation  Hucbald'a  zuBammen:  I  =  Uese  =^i  =  a;  M  =  Lichanos 
mes.  =  m  ^  ff;  11  (P)  =  Parhyp.  mes.  =  p  =  F;  G  Hypate 
mea.  ^  c  ^  E;  p  ^  Uchanos  hyp.  =  f  ^  D;  B  :=  Parhyp. 
hyp.  =  b  =  C;  r  =  Hyp.  hyp,  =  jj  =  S(B);  \-  =  Proslambano- 
menoB  ^\-  =  Ä.] 

Dieser  Tonscbrift  bedient  sich  Hucbald  selbst  nur  gelegentlich 
in  demselben  Tractate  de  harmonica  instiiutione,  am  damit  einige 
Antiphonenanßlnge  zu  notiren.  (In  den  Handschriften  fehlen  hier 
die  Nenmen): 


Im         Im       pn  I  p«  f      pt^i- 

Erunt  primi  novissimi    c^iz 


eten-de. 


nnd  andere  mehr.  Biese  Notimagsart  genügte  ihrem  Erfinder 
nicht.  Er  grübelte  eine  andere  aus,  mit  deren  Auaeinandersetzang 
er  seine  musica  Encliiriadis  eröffnet.  [Er  legt  ihr  wie  H.  Uüller^ 
aosFiüirt,  das  Hauchzeichen,  äaaela  \-,  welches  ein  nnToIlstftndiges 
H  bildet  und  Zeichen  des  Spiritus  asper  ist,  zn  Grunde.  Genau 
dasselbe  Zeichen  ist  das  Anfangszeichen  des  Instrumentalnoten- 
Systems  bei  Alypius  und  bei  Boetius.  An  dieses  Grundzeichen 
wnrde  am  Kopfe  oder  am  Fusse  ein  S  oder  ein  aufwärts  oder 
abwKrts  gekehrtes  C  zugefügt  und  das  Zeichen  selbst  entweder 
nach  rechts  oder  links  gewendet,  oder  gestürzt  Im  letzteren 
Falle  konnte  es  wieder  nach  der  einen  oder  der  anderen  Seite  ge- 
wendet werden.  Neben  dem  Dasia-Zeichen  wendet  Pseudo-Hucbald 
das  einfache,  geneigte  Jota  (I  simplez  et  inclinum),  d,  i.  das  Dasio- 
Zeichen  ohne  Querstrich,  und  das  durchstrichene  Jota  1,  d.  i.  dos 
Daeia-Zeichen  mit  beiderseitigem  Querstrich  an  —  wofür  Gerbert 
fälschlich    den    Buchstaben    X   gesetzt    hat.     Endlich    findet    sich 


).  S.GO.  Also  nicht  Huobald,M)ndem  der  Yerf.  der  Baohiriadia. 
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Qocb  das  Zeichen  ff  und  (gestürzt);  y\,  die  entweder  (wie  Müller 
annimmt)  auf  Grund  einer  Wiener  Handschrift  ans  dem  Dasia- 
Zeichen  durch  Änhängung  eines  Striches  nach  oben  oder  unten 
entstanden  sind:  H  und  h,  möglicherweise  aber  das  gebrochene 
griechische  Jota  sind:  |»J  und  L).  Die  normale  Lage  der 
Ton-Buch Btabenz eichen  bedeutete  die  vier  Töne  des  wichtigsten 
Tetrachordes:  des  Tetrachordam  finalinm,  so  genannt,  weil  es  für 
die  Kirch entonarten  vier  Schlusstöne  gibt  Also:  f^  P /  p* 
Diese  Formen  nach  links  gewendet  und  an  Stelle  des  einfachen  J 
das  gebrochene  |J  eingesetzt:  7  9  A  V  ergeben  die  Bezeichnung 
für  das  Tetrachordum  gravium.  Das  Tetrachordum  superiorum 
und  excellentiam  wird  durch  die  gestürzten  Formen  ausgedrückt; 
jenes  durch  die  nach  links,  dieses  durch  die  nach  rechts  ge- 
wendeten, so  dass  also  die  tieferen  zwei  Tetrachorde  die  auf- 
recht stehenden,  die  höheren  die  gestürzten'  Zeichen  aufweisen, 
während  das  erste  und  dritte  Tetrachord  (gravis  und  euperiores) 
nach  links,  das  zweite  und  vierte  (finales  und  excellentes)  nach 
rechts  gewendet  sind:  «/  c/  ^  -/  (3.)  und  ^    ^    /    ;t      (4.). 

Diese  Eintheilung  der  Töne  in  die  genannten  vier  Tetrachorde 
wird  auch  bei  den  weit  späteren  Autoren  Johannes  Cottou  und 
Engelbert  von  Admont  beibehalten.  Im  Tetrachord  erhält  jedes 
Zeichen  nach  seiner  Stellung  die  nähere  Bezeichnung:  das  erste, 
zweite,  dritte,  vierte  (archoos,  dewtents,  tritus,  tetrardns,  also  z.  B. 
Ärchoos  gravis,  DetUenta  finaXis,  Tritus  fincUis,  Tritus  superior, 
Archoos  excellma,  Tetrar dua  excdlens^) 

Ueber  die  tooale  Bedeutung  der  Dasia-Zeichen  scheint  nach  den 
Ausführungen  R.  ScUecht's  *)  und  namentlich  P.  Utto  Kommüller's  ■) 
kein  Zweifel  zu  sein.     Dieselbe  gestaltet  sich  folgendermasseu: 

Oraves       Finales  Superloras  EiLceljentea 

?  ?  //  f  II  A  i  /  / 


M    M    I    I    I        I    I    M    I    I 

ABCDBFGl     a    b    c   d    e  /   , 


M 


1)  Die  Eintheilung  der  T5ne  zu  je  vier,  als  gravea,  finales,  acntae, 
snperacntae  und  excellentes,  findet  sich  auch  bei  Johannes  Cotton  (bei 
OS  Bd.  2,  S.  236),  der  diese  Eintheilans;  doch  wohl  nur  mittelbar  oder 
unmittelbar  aus  Hucbald  genommen  haDSQ  kann,  ob  er  ihn  gleich  nicht 
nennt.  Die  Anspielans:  dator  eis  ad  hoc  et  alia  a  qaibosdani  per  graeca 
TOcabola  discretio,  geht  zweifellos  anf  Haabftld's  Archoos  gravis  u.  s.  w. 
Andh  Engelbert  von  Admont  nimmt  diese  Ein  theilnng  an  (Tract.IILCap.14). 

2)  Mon.- Hefte  f.  Mus.-Geech.  Vm,  89  ff. 

3)  Leipzi_ger  Allg.  MuB.-Ztg.  XV.  1880,  S.  433  ff.     Vgl. 
Ph.  Spitta  VS  1889,  B.  413  ff.  und  1890,  S.  293  ff. 

Ambioi,  OeHhlcbta  derHasik.   □.  10 
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Fär  die  zwei  höcfasten  Töne  1>e8tiinint  Hocbald  keinen  Namen, 
Abt  Oddo  (im  Schema  seines  UonocliordB)  nennt  sie  die  „übrig- 
bleibeudeu"  (remanentes).] 

Dieae  Tonschrift  bt  ft«ilicb  eiufacber  als  die  antike,  sie  bat 
den  Vortheil,  jeden  Ton  genau  nacb  seiner  Höhe  anzn^bea,  und 
Hucbald  bedient  sich  ihrer  oft,  indem  er  die  Zeichen  entweder 
aber  die  Textessilben  oder  anch  zwischen  die  Textessilben  setzt. 
Aber  sie  hat  den  sehr  wesentlichen  Mangel  mit  der  antiken  ge- 
mein, dass  sie  das  Steigen  und  Fallen  der  Stimme  nicht  Tersinn- 
licht.  Hucbald  dachte  an  Abhilfe:  er  zog  Linien  und  schichtete 
zwischen  sie  die  Textessilben,  wobei  die  Zeichen  T  und  S  am 
Bande  links  andeuten,  ob  von  einer  Linie  zur  andern  der  Schritt 
eines  ganzen  oder  eines  halben  Tones  gemeint  sei,  und  kurze 
Diagonalstriche  das  Auge  tou  einer  Linie  zur  andern  leiten. 

[H.  Kuller*)  tbeilt  die  richtige  Fassung  dieses  Schema's  nach 
dem  Einsiedeler  Cod.  wie  folgt  mit: 


ita 

•) 

li  /  \  ii 

a  quo        lus 

IC              iin         ; 

\        0  /    \  «0 

\  oe           /    \  h.  / 

\dt,  1     \  on 

\  i«re  / 

\e 

t                                            \««< 

Der  Halbton  ist  dnroh  ein  kleineres  Spatinm  untersohieden.] 

Hier  ist  nun  allerdings  das  Auf-  und  Absteigen  der  Stimme 
bis  zur  Handgreiflichkeit  Tersinnlicht,  Dagegen  lassen  sich  die 
Täne  nur  aus  der  Anordnung  von  Ton  und  Halbtoa  errathen. 
Hucbald   verband   daher   seine   Linien   mit   seiner  Zeicbenschrift, 


1)  Enchald's  echte  und  unechte  Sehr.  S.  62. 

2)  In  OS  Bd.  1.  S.  109  iat  dieses  Bzempel  auf  nur  fünf  Linien  besetzt 
Dud  geht  nur  bis  zu  den  Worten  in  qao,  obgohon  sich  der  erklärende 
Text  Euobald'a  auch  auf  das  dolus  non  est  amdrScklich  beruft.  In 
unsere  Noten  übersetzt,  sähe  jenes  Beispiel  so  aas: 


Eo-oe  ve-re   Is-ra-o  -  li  -  ta  in  quo  do   •    los  non     est. 
oder,  nach  den  Andeutungen  der  alten  Sohriftsteller  declamirt: 


n  quo  do  -  Ins      non      est. 
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indem  er  Beinen  Archoos  gravie,  Denteroa  gravis  und  so  weiter 
als  Schldseel  links  an  den  Rand  Betete: 

{EiDsiedl.  Codes.] 

<,  Al\      

At  le\     tt\ 

das  ist: 


Diese  Schreibart  wendet  Hnclwld  anch  nnd  vorsitglich  an,  wo  er 
das  ZuBanunensingen  mehrerer  Stimmen  versiniilichen  will;  wobei 
die  leitenden  Diagonallinien  besonders  dazu  nütEen,  zu  Terhüten, 
dasB   det   S&nger   aus  Versehen   ia  eine    fremde   Stimme  gerathe: 


i  t 

/     »m\                                                   Ml          «il 

/  ' 

■lt\    ori./               in!      onl.        biMiDomiiulno/     rl    1     /    i. 

a . 

gl./      D«\         «./      lu/                                       b«. 

•i'^' 

/  "W\              1"/                            p.|        ™i 

i  t 

8it\    ona/               m\      oula        bitnr  Domimu  in  o  /     ri    \    /    ia 

d  8 

gl»;                            ■»/      l    !•/                                         bi. 

■^  t 

Do  \                      1„/ 

fl 

/     '^\                                                  P.1          ™l 

1  ' 

■it\    ori./              ii.\      ool.       bilnil)oiiiii»i.i«o/    ri    \    /    i. 

glo/      Do\         «./      \t./                                        bo. 

7A 

/      nim\                 U./                                 p.  \           ml 

V. 

«l\    ori./             m\      od.        Mte Domino. iao/    ri    1     /    i. 

Bio/                      «./        \    f/                                       'b„ 

y  t 

1../ 

BF 

Sit     glo    -    ri  -  0     Do-mi-ni     in     sm-ob-I»     Ibo- 

e  ■■■'  e  E  £  f"  e  e-e— g=gr^^-5 — 

^  \   rill    1    1   1   irr  r-f~ 

1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 r. 

1 

BF 

^j  'ji  'j  i  i  i  i  i  r>  i  i  i)=^=^ 

ta-bi-tnr    Do  -  mi  -  nuB     in       o-pe-ri-bns     su  -  ii. 

1  \-  \-  \-  \-  \-  r  r  rf'  P  fe=M 
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das  Auf-  and  Absteigen  der  Stiuuue  in  Paukten  oder  Tielmebr  in 
kleinen  Kreisen  angedentet".  ^)  Durch  dies«  Punktinng  war  die 
Schreibart  etwas  bequemer  als  die  Hncbald'sche,  ob  sie  schon 
eine  ähnliche  TJnTollkommenfaeit  an  sich  bat,  daae  nicht  die 
Zwiscbenräume  der  Linien,  sondern  nur  die  Linien  selbst  benutzt 
sind.  Die  griechiscben  Bnchstaben  am  Rande  können  füglich 
keinen  andern  Sinn  haben  als  Schlüssel  zu  sein,  aber  sie  accom- 
modiren  sich  keinem  System  und  keiner  Nomenclatnr  jeuer  Zeiten. 
Hatte  der  ,,gate  Kopf"  (wie  ihn  Eiesewetter  nennt),  der  auf  den 
Einfall  kam,  zur  Bezeichnung  der  Töne  Punkte  auf  Linien  zn 
setzen,  statt  der  Bezeichnung  a— 6  vielmehr  die  GregorianiBchen 
Buchstaben  oder  alleufalls  die  altgriechiecben  Namen  beigeschrie- 
ben,  so  wäre  seine  Erfindung  schwerlich  „in  die  Mauern  seines 
Klosters  vergraben"  und  kein  „ohne  Nutzen  abgelaufener  Versuch 
geblieben".*) 

Diese  Verenche  einer  zweckmftssigeren  Notirung  vermochten 
nicht  sich  Geltung  zu  verschaffen;  dagegen  kam  der  zweite  von 
Hncbald  behandelte  Hauptgegenstand,  das  Organum,  zu  grosser 
Berühmtheit.    Die  Chronisten  reden  von  der  ars  organanäi,  wenn 


1]  MusD^a  1.  Theil  3.  213.    Eiroher  gibt  folgendes  Beispiel; 


i 

3                                                                      M             » 

* 

An  der  Sache  selbst  zweifle  ich  nicht.  Kiroher's  Gelehrsamkeit  bat 
freilich  etwas  Monströses  nnd  seine  Leichta-laubigkeit  ist  ohne  Grenzen: 
er  hat  eich  aufbinden  lassen,  dass  die  Faulthiere  das  nt  re  mi  fa  sol  la 
sehr  trefilich  singen.  Aber  Kircher  iet  ein  ehrlicher  Mann;  ich  zweifle 
nicht,  dass  er  panen  Codex,  in  Händen  gehabt  und  dass  er  getreu  be- 
richtet. So  heisst  es  auch  in  Galilei'e  Dialog;a.'  si  aerrirono  i  mnuci 
Jrattioi  che  fnrono  poco  avanti  ai  tempi  di  Guido  Aretino  per  aignificare 
)  oorde  delle  cantifene  loco  degli  istessi  carstteri  che  naa  vana  giä  gli 
antichi  Greci  e  di  quelli  ancora  de  Latini  segnandoU  sopra  nette  linee 
in  qnesta  maniera  ad  imitazione  foree  delle  eette  corde  delV  autioa 
oithara.  Galilei  gibt  8.  37  (erste  Anflage  von  1581)  Proben  ganz  ähnlicher 
oder  vielmehr  derselben  Not! rungs weise,  jedoch  auf  einem  System  von 
zehn  Linien  und  ohne  Soh lasse) zeichen.  Der  Codex,  in  dem  diese  Notirung 
stand,  gehörte  jenem  Florentiner  Freunde.  Aus  der  Luft  geKriffen  hat 
Galilei  die  Sache  also  nicht,  aber  sein  Zeagniss  ist  doch  nichts  werth; 
er  redet  von  dieser  Notimng  als  von  einer  ganz  allgemein  üblichen 
Sache,  und  das  war  sie  nicht,  sonst  müaste  sie  hänüger  vorkommen 
als  in  eanz  vereinzelten  Beispielen.  Die  beigesetzten  griechischen  Buch- 
staben bei  Eircher  nnterstiiteen  Galilei's  Angabe  in  Etwas,  aber  sie  sind 
doch  keineswegs  „l'istessi  caratteri"  wie  die  antike  Notenschrift. 

3)  So  beurtheilt  ihn  Eiesewetter;  QeBch.d.Bbendl.  Musik.  2.Aufl.  S.27. 
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de  koDStreiclieQ  Gesang  andeuten  vollen;^)  aach  in  den  ICinne- 
regeln  des  Eberhard  Cerane  von  Uinden  (1404)*)  heiset  es: 

der  meyalier  selfyaeren 

nicht  waz  vor  irem  Sai^^e 

noch  orffoaiseren  u.  s.  w. 
nnd  noch  die  EirchenTersanunlnng  von  Toledo  1566  redet  von 
„«Iranischer  Hoaik"  (musica  guae  organica  didtur).  Hncbald 
ist  der  erste,  der  von  dieser  Art  zn  singen  nmst&ndlich  handelt, 
nnd  so  erschrecklich  dieses  Organum  sein  mag,  Hucbald's  theore- 
tische Anseinandersetzungen  darüber  bleiben  ein  bedeutsames  Bei- 
spiel, wie  Probleme,  für  welche  sich  in  Boettus  kein  Anhaltspunkt 
fknd,  epecnlativ  behandelt  wurden.  Der  Ernst  dieser  Forschung 
verdient  Achtung.  Mit  dem  Wort«  Organum  bezeichnet«  man 
jeden  Gesang  mehrerer  nicht  im  Einklänge  oder  der  Octave  mit 
einander  singender  Stimmen.  Johann  Cottonins  erklärt:  es  sei 
jene  übereinstimmende  Entzweiung  mindestens  zweier  S&nger, 
wobei  einer  die  rechte  Melodie  hftlt,  der  andere  mit  fremden  aber 
passenden  Tönen  beihergeht,  bei  den  einzelneu  Schlössen  aber 
beide  in  Einklang  oder  der  Octave  znsanunentreffen.')  Der  E^< 
klang  (Unisou)  ist,  wie  Hucbald  bemerkt,  kein  Intervall,  keine 
wahre  Consonanz,  sondern  IdenütAt.  Die  Consonanz  beruht  auf 
dem  Zusammenklingen  zweier  Töne,  die  nicht  derselben  Tonstofe 
angehören,  die  also  jeder  für  sich  ein  Besonderes  sind/)  Die 
Diaphonie,  auch  Organum  geheissen,  besteht  nicht  aus  gleich- 
artigem, sondern  ans  einem  ,, einträchtig  zwieepftltigen  Gesänge".") 
Es  gibt  einfache  nnd  zusammengesetzte  Consonanzen  (Symphonien): 
die  einfachen  sind  Diatessaron,  Diapente  nnd  Diapason;  aus  diesen 
drei  werden  die  anderen  ccmbinirt.*)  Die  Octave  unterscheidet 
sich  vom  Einklänge  nur  wenig,  denn  jeder  Ton  wird  an  der 
achten  Stelle  gleichsam  neu  geboren  und  leitet  eine  neue  Ordnung, 


1)  So  der  Uonacbus  Engoliemensis.    Vgl.  S.  135  Anm. 

2)  Hrsg.T.Fr.X.Woeber.nntarMitw.T.  A.  W.Ambros.  Wien  1861. 
3   Siehe  OS  Sd.  2.  S.  S63. 

4)  St  de  aeqaalibuB  ^uidem  vocibni,  qnoniam  ipsae  per  se  patent, 
nihil  aliud  dioenaam,  nisi  qaod  communis  vocis  impetu  profemntur  in 
modum  solntae  orationis  legentis  et  quod  una  tantum  vox  ait,  quotiei- 
cnnqae  repetantur;  veluti  ai  nnicam  quaralibet  literam  Bsepina  loribM 
ant  proferas  ut  a,  a,  a  et  quod  nulla  inter  eas  est  consonantia,  sunt 
enim  aeqnisonae  non  oonsonaa.  Nam  in  consonantia  daae  roces  a  ee 
omnimodo  distantoi  aimnl  ooncorditer  aonant.  (De  härm.  inst,  bei  OS 
Bd.  1.  8. 104). 

6)  Dicta  antem  diaphonia,  quod  non  uniformi  canore  oonstet,  sed 
concentn  ooncorditer  disaono  (Uur.  enchiriadis  Cap.  13  a,  a.  0.  S.  ISO}. 

6)  Nämlich  die  Undecime,  Duodecime,  DoppelootaTe  u.  a.  w.  Auf- 
fallend ist  eSi  dass  die  Octave  für  Hnchald  eine  einfache  Conaonanz  ist, 
da  sie  doch  aua  der  ZuBammensetzung  von  (Quinte  und  Quarte  besteht^ 
waa  Hucbald  auch  ausdrücklich  erwähnt;  Fitque  nt  aemper  diapasoo 
apatium  diatessaron  ao  diapente  compleatur  (a.  a.  0.  8. 163). 
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d.  h.  eine  neue  Octavensksla,  ein.^)  Man  kann  einen  Gtesang  in 
Ewei  bis  drei  Octaven  verdoppeln,  das  ist  der  einfachste  und  faes- 
lichste  {facüior  et  apertior),  auch  der  erst«  ZoBammenklang.') 


pa  ■  tris  sem  -  pi 


Der  Name  Organnm  oder  Diaphonie  kommt  nnn  zirar  allen  Gon- 
Bonsnzen  zn,  aber  ganz  besonders  den  Qasrten  «nd  Qninten.*) 
Die  Qninte  entspricht  ihrem  Chundton;  sie  zeigt  nlmlich  in  den 
Fortschreitnngen  der  Melodie  ganz  dieselben  Schritte  von  Tönen 
and  Halbt6nen. 


Dieser  gleichartige  Gesang  wiederholt  sich   erst   bei    der   Quint«, 
wi«  der  leicht  zu  machende  Versuch  augenfällig  zeigt: 


G  r 


d  t|  A  a 


D    F 


A  A  A  A  A   Ö    G   t^ 
G  G  G  G  G  A  FT;    D 


Hier  trifft  der  Halbton  immer  auf  eine  andere  Stelle,  und  nur 
erst  mit  der  erreichten  Quinte  hat  man  denselben  Tropus  wieder 
gefunden;  der  Gesang  ist  dann  wieder  genau  derselbe,  obschon  er 
nm  fünf  Töne  höher  liegt.  Daraus  folgerten  einige  Lehrer,  der 
fünfte  Ton,  die  Quinte,  sei  mit  dem  Grundtone  so  gut  wie  iden- 
tisch, daher  sie  beim  \otiren  für  den  fünften  Ton  dasselbe  Zeichen 
setzten    wie    für    den    ersten,')      YeTScbiedene    Tropen    (zweierlei 

1)  Ab  nuoqooqne  aono  loois  ootavis  renata  nt  ita  dicam  vooe  nonu 
ordo  emergat  (a.  a.  0,  S.  163). 

2)  A.  a.  0.  S.  180, 
3    S.  183  f. 

4)  Dieieu  BelUamen  Irrtbum  erfahren  wir  gelegentliob  durch  Onido 
von  Ar^zo,  der  Hioh  mit  Recht  darüber  ereifert,  weil  „einige  Quinten, 
wie  B  (f^  ea  F  diwoniren,  überhaupt  keine  Quinte  mit  ihrem  Gröndtone 
Tollkommen  übereinstimmt  (perfeote  concordet)  und  kein  Ton  aoaser  der 
Ootave  mit  einem  andern  völlig  übereinkommt".  Daher  denn  einige 
Neuer«  (moderai  quidam)    tehr  unkluKerweise ;  qnatuor  tantum  aigna 

SDBnemnt,  quintum  videlicet  bouutq  eodem  ubiqne  oharaotere  fignrantes 
licrologoB  V.  bei  GS  Bd.  3.  8.  7), 
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Tonarten)  dürfen  nnn,  wie  Hucbald  weiter  lehrt,  nicht  gleichzeitig 
mit  einander  ^hen;  daher  ifit  das  Organnm  mit  der  Quinte  oder 
der  Octave  tmd  Quinte  zusammen  ganz  unbedenklich;  das  Orga- 
num mit  der  Quarte  ist  dagegen  ni^t  immer  anwendbar,  sondern 
muBS  kunstgerecht  mit  der  nöthigeu  Vorsiebt  behandelt  werden.') 
Es  gibt  daher  aach  mehrere  Gattungen  des  Organums,  je  nach- 
dem es  aas  Quarten,  aus  Quinten  oder  auch  aus  deren  Verbindung 
mit  .verdoppelten  Octaven  besteht.  Dabei  ist  die  eine  Stimme  der 
Hauptgesang  (wx  principalis),  im  Sinne  des  gegebenen  Themas, 
des  cantus  firmtts;  die  andere  ist  die  Organalstimme  (yox  orga- 
TUtlis),  welche  den  Hauptgesaug  in  der  Quarte  oder  Quinte  be- 
gleitet. Singen  die  Stimmen  alle  in  Octaven,  so  ist  eigentlich 
gar  kein  Oi^anum  da,  weil  beide  die  vox  principaHs,  nur  in  zwei 
Tonlagen,  übereinstimmend  ausführen.*) 


1)  Discipulus.  Quare  in  diatesBaron  a;mpbonia  vox  orgsnalis  sie 
absolute  oouvenire  cum  voce  priuoipali  non  poteat,  licat  in  aj^mphoniia 
alÜB?  Magister.  Quoniam,  ut  dictum  est,  per  quartanaa  regionea  tum 
»dem  tropi  reperiunlur,  diversorumgve  Iroporum  modi  per  totum  simul 
ire  nequevnt.  Ideo  in  diateBaaron  eymphonia  non  per  totum  toi  princi- 
palis TOxque  orgftnalis  quartana  regione  oonaentiunt  (a.  a.  0.  S.  192). 

2)  Nicht  unerwähnt  darf  hier  bleiben,  dass  gegen  die  Auffsasui^ 
des  Organum  Eucbald'a  nla  einea  mehratimmigen  Qeaangea  in  Quarten 
oder  Quinten  vielfach  Proteat  erhoben  worden  iat.  So  Kieaewetter 
(Geaoh.  der  europ.- abend  1.  Mnaik,  Aufl.  2,  S.  18),  A.  v.  ThimuB  (Har- 
monikale Symbolik  I.  Köln  1868.  S.  261  iX  namentlich  aber  Oscar  Paul 

S'iener  Recenaionen  und  Mittheil ungen,  1865.  No.  25,  Oesch,  des  KUviers, 
ipzig  1868.  8. 234  ff.).  H.  Bellennann  und  E.  Krüger  vertbeidigten 
(Allg.  Muaik-Ztg.  V.  1870.  No.  5,  S.  35)  die  herkömmliche  Auffasaung, 
die,  wie  H.  BeHermann  meinte,  (Mua.  Centralblatt,  Leipzig  1881.  IV. 
No.  6  u.  7)  durch  eine  Stelle  im  „Yaengrimua"  (hrsg.  u.  erkl.  von  Ernst 
Voigt,  Halle  a.  S.  1884)  eine  wesentliche  Beatätignng  erfahren  habe. 
0.  Paul  führte  dagegen  in  der  Muaik.  Wochen ichrift  1P84.  XV.  No.  11 
[3. 137  ff.)  aua,  dasB  die  vox  organalis  eine  im  Quinten-,  bezw.  Quarten- 
intervail  nachahmende,  nicht  aber  eine  gleichzeitig  zur  yox  pnncipalia 
erklingende  Stimme  aei.  Er  übersetzt  desnalb  Ausdrücke  wie  „concentna, 
in  unum  canere"  nicht  mit  Zusammenklang,  Consonanz  und  „zuaammen- 
aingen",  sondern  mit  „melodische  Folge",  „auf  einerlei  Art"  aingen.  Will 
man  seibat  die  Bichtigkeit  dieser  TJeb ersetz ung  zugeben,  ao  wird  sieh  doch 
meinea  li'achtenB  der  Ausdruck  „oommiztio  vocum",  aowia  das  „oonoor- 
diter  diseonare"  Huobald'a  kaum  von  etwas  anderem  verstehen  laaaen, 
ala  von  einem  wirklichen  Stimmenzusammenklang.  Wenigatena  wird 
bereits  seit  Ariatoxenoa  der  Ausdruck  „Miachung"  immer  nur  von  einem 
wirklichen  Zuaammentönen  zweier  oder  mehrerer  Klänge  gebraucht. 
VgL  auch  Wilh.  Bäumker,  Zur  Geachiohte  dea  mehratimmigen  Volki- 
geaangea  (Monatah.  f.  Mus.- Gesch.  XVIL  1885.  S.  21  ff.).  SchlicBslich 
erscheint  d.  Hrsg,  die  SUllo  bei  Muris  (GS  Bd.  3.  9.  240),  welche  von  der 
„Diaphonia  haailioa"  handelt,  als  ein  gewichtiger  Beweis  für  die  Bichtig- 
keit der  herkömmlichen  ÄnffaBaung  dea  Organum.  Fr.  Volbaoh  (Lehrb. 
des  greg.  Geaanges,  Berlin  1888.  S.  20)  führt  die  dreiatimmigen  Villanellen 
Kegnart's,  die  allerdings  dem  XVI  Jahrhundert  angehören,  ala  Gegen- 
beweis gegen  0.  Faul  an. 
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Der  Gesang  in  Quinten  oder  Quarten  ist  nnn  die  eine  Haupt* 
gattong  des  Organame:  das  Farallel-Organtim  könnte  man  es  nennen. 
Es  gibt  noch  eine  andere  Gattung,  welche  man  als  das  schwei- 
fende Organum  bezeichnen  kann.  Diese  Iftest  allerdings  auch  noch 
Qnartparallelen  vorwalten,  mischt  aber  im  Dorchgange  Secundea 
und  Terzen  ein,  letztere  jedoch  so,  dass  nie  zwei  Terzen  auf 
einander  folgen.  Eucbald  sieht  es  als  ein  Qaartenorganum  an 
(daher  das  Vorherrschen  der  Quarte),  bei  dem  wegen  der  gerügten 
UaTollkommenheit  dieses  InterraJls  anderweitige  Intervalle  zur 
Hilfe  herbeigeholt  werden. 


tF 

Tl 
SP 
Tf 
Th 
5? 


»\ 


Du» 

'/ 

«.\ 

do/ 

dii 

11/ 

marii 

\     \    «i 

eoe/         miie 

/ 

»\  .«/ 

iU„ 

'  «w  li  do/ 

di/ 

Dieses  schweifende  Organum  ist,  trotz  seines  regellosen  Aussehens, 
wie  man  sieht,  kein  Produkt  der  Willkür,  aber  kaum  sehr  viel' 
besser  als  das  andere  und  eigentlich  ebenso  roh.  Es  bleibt  aber 
doch  merkwürdig,  weil  hier  znm  erstenmale  Noten  im  Dnrcbgange, 
insbesondere  auch  Dissonanzen,  auftreten.  Es  hat  sehr  lange  ge- 
dauert, ehe  man  mit  dissonirenden  Tönen  anders  fertig  zu  werden 
wosste,  als  sie  im  stufenweisen  Durchgänge  anzubringen.  Dieses 
Organum  wird  von  Hucbald  nur  zweistimmig  angewendet,  ist  auch, 
wie  er  bemerkt,  nicht  fiir  jedes  Thema  gut  anwendbar. 


;v  Google 


164 


Die  AnTinge  der  eoropSisch^abendläiidisolien  Hoaik. 


Das  psrdlele  Orgaanm  dagegea  kann  man,  wie  Hacbald  vei- 
sichert,  auch  in  reicherer  Stimmenzahl  verdoppeln.  Entweder  die 
PrincipalBtinime  wird  in  der  Octave  mitgenmgen  —  eine  mittlere 
Stimme  kann,  da  ee  Eviecfaen  eins  und  acht  keine  wahre  Hittel- 
2abl  gibt,  dann  nnr  ao  mitgehen,  dasB  sie  gegen  die  obere  Knaben- 
stimme tmi  eine  Qninte  tiefer,  gegen  die  untere  MAnnerstimme 
am  eine  Quarte  hoher  mitgebt  —  oder  umgekehrt:')  eine  aolche 
Anordnimg  der  Stimmen  bringt  also  das  Quinten-  oder  Qoarten- 
organum  zugleich  zur  Anwendung.  Oder  es  liegt  die  Principal- 
stimme  in  der  Mitte,  nnd  das  Organum  wird  verdoppelt,  wo  dann 
wieder  die  eine  Stimme  gegen  die  Hanptstimme  in  Quarten,  die 
andere  in  Quinten  mitgebt,  Oder  ea  können  beide  Stimmen  in 
Octaven  verdoppelt  werden: 


Vater  Hucbald  zweifelt  nicht  an  der  herrlichen  Wirkung:  ,, Singen 
ihrer",  sagt  er,  ,,zwei  oder  'mehr  mit  bed&chtiger  Gravität  zu- 
sammen, wie  es  diese  Singweise  erheischt,  so  wirst  dn  aus  der 
Vermischung  der  Stimmen  einen  angenehmen  Zusammenklang  ent- 
stehen sehn".^  Das  verdoppelte  Organum  ist  nach  Eucbald's 
Idee  ein  besonders  schöner,  reicher  Klangeffekt,  denn  „diese  Sym- 
phonien werden  verschiedene  und  süsse  Cantilenen  in  einander 
mischen"  (Quarten,  Quinten  nnd  Octaven);  mit  mfiseigem  Zögern 
gesungen,  genau  ausgeführt,  wird  die  Annehmlichkeit  dieses  Ge- 
sanges ausgezeichnet  beissen  dürfen",*) 


1)  übi  Attendendum  est,  ut  vox  media  inter  duaa  ae  aeqno  spatio 
■e  ad  utrasque  habest,  c^oippe  com  in  octavo  numero  nnitstis  mei£etae 
non  Bit,  vernm  li  sh  mferiori  latare  ad  oantum  diateiBaron  Bpatio 
reapondeatur  a  snperiore  vero  »patio  diapente  [bei  GS  Bd.  1.  S,  166l. 

S)  Bio  enim  diiofaus  aat  Dluribiu  in  unum  canendo  nodesta  dnmtaxst 
et  ooncordi  morositate,  qaod  suum  est  bujnB  meli,  videbis  nasei  swtvem 
ex  hac  sonoTum  commixtione  eoncentum  (a  a.  0.].  Diesei  Dictum  ht 
für  den  ehrwürdigen  Hucbald  fast  so  Kom  Wahrzeichen  geworden,  wie 
für  Cäsar  aein  Veni,  vidi,  vioi. 

8}  Verumtamcn  modeeta  morositate  edita,  quod  sunm  est  maxime 
proprium  et  concordi  diligentia  procurata,  honestinima  erit  oantionis 
miavitaB  (im  Dialog  8. 188).  Unter  morositas  ist  allem  Anscheine  nach 
nicht  blos  Zögern  (von  Uora),  sondern  auch  nach  seiner  eigentlichen 
Bedeutung  eine   gewisse  ernste    Verdriessliohkeit,   Pedanterie  (,,nimia 

'  <a"  bni  Runtnn^.  iuti  besten  gesagt;  eine  gemessene  Gravität  su 
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Bebx  bemerkenswerth  ist  au  büden  Oattongieii  des  Organnxoi, 
dasB  die  Harmonie  gleich  in  ihrer  Entatehang  nicht  als  accord- 
mttseigea  ZnBsmmenklingeD  von  zwä  oder  mehr  TSnen  in  diesem 
Zusammenklänge  betrachtet,  sondern  ab  paralleles  Nebeneinander- 
gehen zweier  Stimmen  verstanden  worden  ist.  Die  vox  prmcipaUs 
tritt  als  eantus  firmiis  auf,  sie  ist  den  überkommenen  Klrchen- 
geaängen  entnommen.  Dam  ISsst  der  andere  SAnger  sein  Oi^- 
num  hSren,  dos  entweder  der  ersten  Stimme  Schritt  fOr  Schritt, 
aber  in  der  Distans  einer  Quarte  oder  Qninte  folgt,  oder  eine  Art 
barbarischeD  Contrapnnkts,  Ton  gegen  Ton,  in  verachiedenen  Inter- 
vallen mit  vorwaltenden  Qoarten  versncbt.  Diese  zweite  Gattung 
Organiun  konnte  der  Singer  wohl  auch  nach  Einsiebt,  Qeschmock 
und  Begel  improvisirenj  sollte  aber  ein  bestimmter  Tongang  ein- 
fäi  allemal  beibehalten  werden,  so  musste  man  ihn  natürlich 
notiren.  Beim  Parallel -Organum  war  dagegen  die  besondere  No- 
IJruDg  desselben  überflüssig,  jeder  konnte  es  nach  der  aaftiotirten 
Frincipalstimme  allein  ausfuhren.  Diese  Unterscheidung  wurde 
später,  bei  bereits  namhaft  ausgebildeter  Kunst,  wichtig.  Wurde 
eine  sweite,  dritte  u.  s.  w.  Stimme  nach  dem  blossen  Einblicke 
in  das  den  cantus  firmus  enthaltende  Buch  improrisirt,  so  nannte 
man  es  „über  dem  Buche  singen"  (supra  libnm  catiere).  Die 
ordentlich  ausgearbeitete,  niedergeschriebene  mehrstimmige  Com> 
Position  hiesB  „die  fertige  Sache"  {res  facta).'-) 

Erfinder  des  Organums  ist  Hncbald  auf  keinen  FaU.  Aus 
seinen  Worten  „wir  nennen  es  gewobntermassen  Organum"  (no8 
assuete  Organum  vocamns)  ist  freilich  nicht  viel  zu  folgern,  „weil 
(wie  Eiesewetter  bemerkt)  Antoreu,  besonders  die  Didaktiker,  von 
sich  gerne,  wie  die  fürstlichen  HSupter,  in  der  vielfachen  Zahl 
sprechen".  Aber  an  einer  andern  Stelle  sa^  Hucbald  sehr  be- 
stimmt; „Die  Consonanz  ist  die  wohlbegründete  und  zusammen- 
klingende Vermischung  zweier  Töne,  welche  nur  dann  vorbanden 
ist,  wenn  zwei  verschieden  angegebene  Tdne  in  einer  und  der- 
selben Modulation  zusammentreffen,  wie  wenn  Eöiaben-  und  Mftnner- 
stimmen  zusammen  dasselbe  singen,  oder  auch  in  dem  was  sie 
gewobntermassen  die  Organisation  nennen"  {qwd  assu^e 
organizationem  voeant).  Diese  wenigen  Worte  durften  entscheidend 
sein.     Unter  den  Sängern  hatte  sich  also  jene  Manier   gebildet 


1)  Ret  facta  idem  est  qnod  oantus  oompcwituB  {Tinetoris  Difflnit.X 
Noch  deutlicher  und  anafübrlioher  erklärt  Tinetoris  den  unterschied 
twischea  supra  libmm  canere  und  rei  facta  in  seinem  Liber  de  arte 
contrapnnoti  2.  Buch,  Csp.  20.  Auch  Franchinui  6afor  unterscheidet  die 
„Ora^uinrenden"  von  den  „ComponiBten":  Qua  re  lane  duximus  oon- 
oluaendom,   oontrapunotam  dirersii   fi|pms   et  speciebiu  seu  elemeutia, 
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die  Bie  organüiren,  das  heiBst  nach  Art  der  Orgel  zuHammen- 
Bingen, ')  nannten.  Guido  von  Arezzo  weiss  kein  Wort  von  Hucbald, 
aber  das  Organum  in  Quarten  und  Quinten  kennt  er  sehr  woU 
und  redet  davon  wie  von  einer  allbekannten  Sache.  Der  schla- 
gendste Beweis,  dass  das  Organum  schon  zu  Anfang  des  9.  Jahr- 
hunderts, also  vor  Hucbald,  etwas  allgemein  Bekanntes  war,  liegt 
darin,  dass  Scotus  Edgena  davon  redet  und  es  zur  ErlKuterang 
eines  philosophischen  Satzes  benutzt.^  Die  Ekitstehung  des  Or- 
ganums als  Nachahmung  der  Instrumentalmusik  deutet  Hucbald 
selbst  in  einigen  Worten  flüchtig  an,  oder  wenigstens  dass  man 
es  auf  Instiumenten  anzuwenden  pflege.  Das  Ohr  wird  freilich 
von  dem  Gebeul  dieser  Quinten  und  Quarten  zerrisseo.  ,,Da8 
Organum",  meint  Kiesewetter,  „müsste  schon  Hucbald  aufgegeben 
haben,  wenn  er  es  jemals  selbst  mit  eigenen  leiblichen  Ohren  zu 
hören  bekommen  hätte,  was  aber  (t&hrt  £iesewetter  schalkhaft 
genug  fort)  der  Obere  seines  Klosters  bei  der  Probe®)  schon  nach 
dem  ersten  Versett  verhindert  hätte,  da  unter  den  Pönitenzea  und 
Kasteiungen  eine  so  empfindliche  in  den  Ordensregeln  nicht  ge- 
meint sein  konnte."     Dass  das  Organum  je  in  so  strenger  Conse- 


1)  Bei  Jobana  Cottonine:  Est  ergo  diaphonia  oongrua  vocum  diaao- 
nantia,  quae  ad  minus  per  duos  cantantes  agitur,  ita  sicilicet,  ut  altero 
TBctain  modulatioaem  tenente  alter  per  alienos  Bonos  apte  circumeat  et  in 
Bingulis  respiratioaihus  ambo  in  eadem  voce  vel  per  dispaaon  conveniant. 
Qui  canendi  modus  vulgariter  Organum  dicitor:  eo  guod  vox  humana 
apte  disBonana  simililudinem  exprimat  itulrumenti,  quod  Organum  vocatvr. 
(US  Bd.  2.  3.  268.)  So  erklärt  auch  Du  Gange  organiiare  „oanere  in 
modum  organi".  Auch  de  Mnris  iSpeculnm  VIL  4)  s^:  quia  vox  ho- 
minis apte  concordang  et  dinonaua  Buavitatem  expnmit  instrumenti, 
quod  vooaut  Organum. 

3)  . . .  ut  enim  organicnm  melos  ex  diversU  qualitatibus  et  quan- 
titatibus  conficitur,  dum.  viritim  separatimque  eentiuntur,  longe  asedis- 
crepantibuB,  iuteneionis  et  remission»  proportionibui  segregatae,  dum 
vero  aibi  in  vice  m  coaptantur  secundum  certaa  rationabileaque  artis 
muaicae  regulaa  per  ginguloa  tropoa  naturalem  quamdam  duicedinem  red- 
dentibus  u.  a.  w.  ^cotua  Erigena,  De  divieiDue  uaturae.  Higne,  Patrol. 
T.  122.)  Das  Verdienst,  auf  dieae  höcbet  wichtige  Stelle  zuerst  aufmerk- 
aam  gemacht  zu  haben,  gebührt  Couesemaker,  Eist,  de  t'harm.  du  moyen 
fige  ^.  11).  Man  bat  daa  Organum  bis  auf  Isidonia  Eispalenaii  zurück- 
datiren  wollen,  weil  er  sagte  „barmouia  est  modulatio  voeis  et  ooncor- 
dantia  plurimomm  aonorum  et  coaptatio".  Das  iet  nichts  als  der  alte 
wohlbekannte  Begriff  von  Harmonie. 

3)  Eieeewetter'B  Behauptung,  daa  Organum  sei  ,,unmÖglich"  und 
daher  nie  wirklich  ausgeführt  worden,  ist  eine  Jener  Lieblingspräaumtionen, 
die  zuweilen  sich  ein  Gelehrter  in  den  Kopf  setzt  und. sie  dann  um  jeden 
Preis  verficht.  Seine  Autorität  hat  mi^  lange  bewogen,  seine  Ansicht 
zu  theilen;  jetzt,  nach  reifster  Durchforschung  der  Originalquellen,  denke 
ich  anders.  Eiesewetter  beruft  sich  darauf,  das«  geübte  Sänger  an  einem 
Verauche  daa  Organum  zu  singen  scheiterten.  Das  ist  unhe^iflioh. 
denn  mit  festem  Voraatze  (der  allerdings  dazu  nöthig  ist)  wird  wohl 
jeder  Hueiker  im  Stande  sem,  eine  gesungene  oder  gespielte  langsame 
Melodie  in  der  Oberquinte  mitzuaiugen.    (Vgl.  auch  S.  lo2  Anm.  2.) 
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quenz  ansgefiilirt  worden,  wie  es  Hncbald  theoretisch  erläutert, 
will  uns  treiUch  kaum  glaublich  erscheinen;  aber  Remi  too 
Aaxerre,  Anrelianiis  Beomensis,  Regino  von  Prüm  reden  davon 
80  bestimint  als  von  einer  täglich  geübten  Singweiae,  dass  man 
diesen  nnverwerflichen  Zeugnissen  die  grösste  Gewalt  anthun 
mufis,  nm  im  Organum  nichta  als  einen  vereinzelten  barbarischen 
UönchBeinfall  zu  erblicken,  der  nirgends  ezistirte  als  im  Klopfe 
seines  Erfinders.  Dass  wirklich  und  wahrhaftig  in  solcher  Weise 
gesungen  worden,  ist  wobl  zweifellos.  Der  eindringliche  Quinteu- 
klang  tönte  damab  den  Zubdrem  kr&ftig  anregend;  sie  mochten 
gerade  in  dem,  was  uns  heutzutage  unertrfiglich  scheint,  einen 
eigenen  Beiz  finden.  Man  könnte  fast  auf  den  Gedanken  kommen, 
dass  das  Organum  wirklich  eine  Fönitenz,  eine  Ascese  für  das 
Ohr  sein  sollte,  dare  man  dem  Beize  weltlicher  Musik  im  Kirchen- 
gesange  etwas  Herbes,  der  Sinnlichkeit  absolut  Widerstreitendes 
entgegensetzen  wollte,  so  wie  die  damalige  bildende  Kunst  ihre 
Heiligen  „bald  mürrisch,  bald  tückiach,  immer  aber  hftsslich"  bil- 
dete; aber  die  Schriftateller  wissen,  wie  wir  hörten,  nicht  genug 
von  der  ,,Snssigkeit"  des  Organums  su  reden.  Das  sogenannte 
„Qointiren"  galt  sogar  als  allgemeine  Bezeichnting  jeder  konst- 
Tollen  Musik  überhaupt: 


sagt  Sebastian  Brant  in  seinem  Nanrenschiff.*)  la  Frankreich 
brauchte  man  dasselbe  Wort  „quintoyer".  Für  den  Gesang  in 
Quarten  wendete  man  den  Ausdruck  „diatessaronare"  an.^ 

Endlich  musste  es  denn  aber  doch  einmal  geschehen,  dass 
man  das  Horrible  einer  naturwidrig  und  hartnäckig  fortgesetzten 
Qnarten-  oder  Qnintenfolge  empfand;  unbegreiflich,  daas  es  nicht 
schon  früher  der  Fall  war.  Daa  Quintiren  wurde  dann  jedenfiüls 
nicht  so  abstrakt,  wie  es  die  Theorie  des  Organums  lehrte,  nicht 
in  ununterbrochenen  FaraUelg&ngen  angewendet,  sondern  auf  ein 
gewisses  Ifaass  beschränkt.  Der  organisirende  Sänger  beruhigte 
nach  zwei,  drei  bis  vier  Quinten  das  Ohr  wieder  durch  eine  da- 
zwischentretende Octave  oder  einen  Einklang,  auch  wohl  eine 
Sexte  u.  dergl.  Diese  Manier  bildete  den  Uebergang  zu  dem 
sogenannten  Discantus  oder  I>4chant,  wie  er  in  Frankreich  in  Auf- 
nahme kam  und  der  von  den  Schriftstellern  sogar  als  mit  dem 
Organum  ganz  gleichbedeutend  genommen  wird.  Pater  Martini 
fand  in  einem  Üissale  des  13.  Jahrhunderts  ein  in  rothen  und 
schwarzen  Noten  geschriebenes  Agnus  Dei,    welches  von  diesem 


1)  Fol.  26«. 

2)  Tgl.  Bume;  Bd.  2.  S.  165  und  46L 


icb/GoOgIc 


168  I^  Anfänge  der  europSüeh-abeiiiUSiidisalien  Hasik. 

gemtlssigten    oder    modifizirten    Orgaimm    eine    deutliche    Vorstel- 
lung gibt*) 


, :M ■  ■         ^ 


mnndi  mi-se  -  re-re     no  •  bii 

Die  Quintenfolgen  mochten  in  solcher  Anordnnng  den  harten  Ohren 
nicht  BO  übel  klingen.  So  wie  man  das  Ohr  gegen  jede  Qainten- 
folgfl,  auch  die  berechtigte,  zu  krankhafter  Reizbarkeit  Terbilden 
kann,  so  kann  man  es  omgekehrt  gegen  den  Hissklang  ungerecht- 
fertigter Quintparallelea  abh&rten. 

Da  Hucbald  der  Ennst  des  Organisirens  zuerst  erwähnt, 
dürfen  wir  ihre  Heimat  vielleicht  in  jenem  Nordwestwinkel  Europa's 
Sachen,  welcher  daza  prädestinirt  war,  der  Welt  eine  Keihe  be- 
rühmter Musiker  und  musikalischer  Theoretiker  zu  schenken,  ja 
welcher,  ehe  im  sechzehnten  Jahrhundert  das  Sceptor  an  Italien 
nberging,  für  die  wahre  Heimat  aller  kunstreichen,  insbesondere 
aller  harmonisch  reichen  Uusik  galt.  Aber,  muM  man  entgegen- 
halten, wie  hätten  denn  dann  die  S&nger  Earl's  des  Grossen  nöthig 
gehabt  diese  „neue  Kunst  erst  in  Rom  zu  lernen,  die  sie  daheim 
in  nächster  Nachbarschaft  gefunden  haben  würden?  Was  Guido, 
mehr  als  ein  Jahrhundert  nach  Hucbald,  darüber  sagt,  Ifisst  we- 
nigstens erkennen,  dass  sie  in  Italien  durchaus  bekannt  war,  ohne 
dass  auf  eine  flandrische  Abstammung  derselben  irgendwie  hinge- 
deutet wurde.  Es  kann  höchst  seltsam  scheinen,  dass  die  harmo- 
nische Kunst,  aus  der  sich  später  das  Wunderwürdigste  entwickeln 
sollte,  mit  Combinationen  an£ng,  welche  die  spätere  reifere  Ein- 
sicht als  durchaus  fehlerhaft  und  widrig  verwerfen  musste.  Sehr 
wahr  sagt  Jnl.  Braun  irgendwo,  dass  as  dem,  was  heutzutage 
jeder  Schulknabe  weiss,  Denkerqualen  hängen.  Wir  haben  nicht 
Ursache  über  Hucbald  und  seine  Zeit  zu  spotten,  weil  wir  schon 
als  Lehrlinge  von  unsern  Heistern  hörten,  dass  zwei  reine  Quinten 
in  gerader  Bewegung  eine  durchaus  verbotene  Fortschreitung 
bilden.  Hucbald  bleibt  eine  ehrwürdige  Erscheinung;  Lest  man 
sdnfl  Schriften,  so  macht  er  durchaus  den  Eindruck  eines  müden 
liebevolleu  Greises:  „eine  Taube  ohne  Galle"  (sine  feile  coliimba} 
nennt  ihn  seine  Grabschrift. 


1)  Siehe  auch  Bnney  Bd.  2.  8. 166  and  Forkel  Bd.  2.  S.  4fil. 
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Hncbald's  Tr&ctate  und  Ideen  fsinden  mannigf&cli  in  den 
Elöatem  Eing:aiig  and  Kach&hmnng,  besonders,  vie  es  sdieint,  in 
dem  Kloster  Keicfaenaa  (monasterium  Äugitfise),  weil  die  Schriften 
des  dortigen  Afat«s  Berno  (gest.  1048)  sich  selbst  in  einzelnen 
Wendnngen  an  ihn  lehnen.  Bemo  wurde  selbst  wieder  eine 
Autorität.  Johannes  Cotton  erwähnt,  dessen  Schriften  neben  jenen 
des  Boetios  und  Guido,  studirt  zu  haben.  Der  dem  Kloster 
Beichensu  angehörige  Hermsnnus  Gontractus  bedient  sich  so- 
gar neben  seiner  vorhin  beschriebenen  Notirong  auch  der  Huc- 
bald'schen  SchlüSBelschrift  (ohne  Linien).  Dass  Hucbald's  Schriften 
doch  auch  nach  Italien  drangen  (wenigstens  im  Laufe  der  Zeiten), 
beweist  der  Umstand,  dass  sich  Uarchettus  von  Fadua  auf  ihn 
beruft.^)  Die  ganze  grosse  Masse  der  Tractate  musikalischer 
Uönche,  wie  fast  in  jedem  bedeutenden  Kloster  gelegentlich  einer 
oder  der  andere  die  Bibliothek  mit  einer  tiefgelefarten  Schrift  dieser 
Art  bereicherte,  dreht  sich  ewig  in  demselben  Kreise:  Hensur  des 
Monochords,  Rationen  der  Tonverhältnisse,  authentische  und  pla- 
gale  Modi,  antike  Tonarten,  Intervalle. 

Mit  dem  10.  Jahrhundert  endet  die  von  altchristlicher,  noch 
antikiairender  Knnst  abhängig  gewesene  Periode.  In  der  Bau-- 
kunst  beginnt  die  Herrschaft  des  romanischen  Stils,  und  wie  dieser, 
wenigstens  in  Deutschland,  es  liebt  im  phantastischen  Belchthnme 
Thurm  gegen  Thurm,  Chor  gegen  Chor  zu  stellen,  Kirche  über 
Kirche  (in  der  Kryptenanlage)  au&ufnhren,  wie  er  im  rhythmischen 
Wechsel  von  Säule  und  Pfeiler  eine  ganz  neue  Belebung  zn  ge- 
winnen verstand  und  bei  festgehaltener  Anlage  der  altchristlichen 
Basilika  diese  Anlage  neu,  reich  und  vielfach  gegliedert  za  repro- 
duciren  wnsste:  so  war  für  die  Musik  die  Zeit  gekommen,  dass 
sie  bei  festgehaltener  Disposition  des  altchristlichen  Gregorianischen 
Gesanges  Stimme  gegen  Stimme,  Chor  gegen  Chor  za  stellen, 
Moüv  über  Motiv  zu  bauen  anfing.  Es  ist  kein  massiges  Paralteli- 
siren,  wenn  man  solche  analoge  Aeussemngen  eines  und  desselben 
eine  Zeit  durchdringenden  Geistes  in  den  Entwickelungsphasen 
der  verschiedenen  Künste  aufsucht  Im  ersten  Jahrtausend  hatte 
die  Husik  durch  den  christlichen  Kirchengesang  eine  ganz  be- 
stimmte Bichtnng  und  Färbung  erhalten,  sie  hatte  sich  allgemach 
von  jeder  Verbindung  mit  antiker  Kunst  thataäcblich  losgelöst 
und  Keime  einer  zum  höchsten  Liebte  empordrängenden  Ent- 
wickelnnge&higkeit  gezeigt  Die  Keime  trieben  und  sprossten, 
ond  jetzt  kam  der  Augenblick,  dass  eine  neue,  früher  gar  nicht 
gekannte  Macht,  die  Vielstimmigkeit,  das  Zusammenkhugen 
mehererr  Stimmen   in  jener  „einträchtigen  Entzweiung",    welche 


l)In  seinem  Luciduium  miutoae  planae, Tractatns V,  C»p.4;  Harmo- 
nia,ul  IA<iMiu(aLHugbaldQS)re/'ert,  est  diversamm  Tooom  apta  ooadtmatio. 
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man  Harmonie  nennt,  In  das  Leben  der  Uusik  eiu^fuhrt  wer- 
den sollte.  Zu  den  bereits  bekannten  zwei  Elementen  der  Ton- 
kanst,  der  Melodie  nämlich  nnd  dem  Bhythmus,  gesellte  aicfa  jetzt 
vollendend  und  abBchliessend  jenes  dritte  Element.  Damit  war 
der  Trennung  von  der  antiken  Musik  das  Siegel  für  alle  Zeiten 
anfgedrnckt,  nnd  wie  für  die  Welt,  so  beginnt  aucb  für  die  Musik 
mit  dem  zweiten  Jahrtausend  unserer  Zeitrechnung  eine  neue 
Epoche. 


Heunter  Abschnitt. 
Guido  von  Arezzo  und  die  Solmisation. 

£k  ist  bekannt,  dass  mit  der  Erfüllung  des  ersten  Jahr- 
taueends  der  Untergang  der  Welt  erwartet  wurde.  Als  aber  nun 
das  gefürchtet«  Jahr  vorüberging  und  Tage  und  Nächte  und 
Jahreszeiten  nach  wie  vor  in  regelmassigem  Wechsel  einander 
ablösten,  athmete  die  Welt  auf;  mit  der  neu  gesicherten  Fort- 
dauer war  frische  Lebenslust  geweckt,  die  sich  ganz  besonders 
auch  in  der  Pflege  der  dos  Leben  ausschmückenden  Künste  äusserte. 
Prächtige  Bauten  des  jetzt  seiner  reichsten  £lntwickelnng  entgegen- 
eilenden romanischen  Stiles  stiegen  empor,  vielgethürmte  Dome, 
weitläufige  Klosteranlagen,  stolze  Ritterburgen.  An  der  Archi- 
tektur erstarkte  die  bildende  Kunst,  sie  hob  sich  von  fratzen- 
haften Zwergen  und  phantastischen  Ungeheuern  allgemach  in 
Dpntschlaud  bis  zu  den  edeln  Gestalten  der  goldenen  Pforte  zu 
Freiberg,  in  Italien  bis  zu  den  die  antike  Form  nnd  Schönheit 
lange  vor  der  Benaissance  in  das  Leben  zurückrufenden  Arbeiten 
eines  Nicola  Pisano.  Das  ganze  Leben  war  ein  bewegtes,  kraf- 
tiges, aufstrebendes.  In  der  Beihe  der  salischen  wie  der  hohen- 
staufischen  Kaiser  erschienen  grossartige  geacbichtliche  Charaktere; 
den  päpstlichen  Thron  bestiegen  gewaltige  Männer,  wie  Gregor  VII. 
nnd  Innocenz  TTT,  Das  Auftreten  dieser  grossen  Kräfte  im  Zu-  ' 
sammenwirken  und  Gegeneinanderkämpfen  erschütterte  die  Welt. 
Mit  dem  12,  Jahrhunderte  kam  die  romantische,  wundersame  Zeit 
der  Blüthe  des  Bitterthumes  mit  ihren  bewegenden  Mächten,  der 
Tapferkeit,  der  Liebe  und  der  Keligion:  eine  jener  Epochen,  wo 
die  Poesie  lebendig  und  das  Leben  poetisch  war.  Religion,  Thaten- 
drang  und  ein  Hinausstreben  zu  den  Wundem  ferner  Länder  ver- 
banden die  christlich  abendländischen  Völker  zu  der  grossen  Unter- 
nehmung der  Kreuzzüge;  hier  lernten  sie  einander  erst  kennen, 
das  Gefühl  gemeinsamen  Glaubens,   gemeinsamer,   wenn  auch  im 
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Emzelnen  noch  so  Terachiedener  Sitte  durchdrang  sie  liier  znm 
«rstenmale  mit  voller  Lebendigkeit.  Der  Horizont  der  Welt^ 
anBchBatmg  erweiterte  sich  mächtig;  fremde  Länder  und  Meere, 
die  Bilder  fremder  Völker  nnd  Sitten  rollten  sich  vor  den  kämpfen- 
den und  pilgernden  Abenteurern  anf;  die  Ejeiizzäge  sind  zugleich 
die  Sias  nnd  die  Odyssee  der  ehristlichen  Welt.  Mit  den  reichen 
Gütern,  insbesondere  jenen  des  Ostens,  die  man  kennän  gelernt 
und  welche  der  Handel  der  Pisaner,  Genuesen  nnd  Venezianer 
herbeizuschaffen  sich  angelegen  sein  liess,  gestaltete  sich  das  Le- 
ben reich,  bunt  nnd  freudig.  Der  Kunstsinn  der  Zeit  bewährte 
sich  selbst  in  Weberei,  Stickerei  und  Schmuckwerk  jeder  Ai%  in 
köstlichem  Hausrathe;  malerische  reiche  Kleidung  erhöhte  die 
Würde  und  den  Reiz  der  persönlichen  Erscheinung.  Ritterzüge, 
Feste,  prächtige  Aufzüge  entfalteten  erst  recht  all  diesen  Glanz 
und  Reichthom.  In  so  poetischer  Zeit  waren  Dichter  und  Sänger 
wie  natürlich  Hauptpersonen,  und  wenn  sie  für  edle  geistige  Unter- 
haltung tbfttig  waren,  so  dienten  Spielleute,  Gaukler,  Tänzer  und 
PoBsenreisser  der  Ergötzung  nnd  Zerstreuung.  Alles  aber,  was 
da  auftauchte,  trug  die  volle  Farbe  des  Lebens.  Wie  sehr  wäre 
nicht  eine  voll  ausgebildete ,  aller  Knnstmittel  mächtige  Musik 
willkommen  gewesen)  Wenn  gerade  damals  die  Architektur,  deren 
Werke  gleich  jenen  der  Musik  nicht  vorstellen,  sondern  sind, 
einen  hohen  Formen-  und  Schönheitssinn  entwickelte:  so  lag  auf 
der  Musik  einatweilen  die  Last  der  Arbeit,  sich  ans  rohen  An- 
fängen herauszubilden,  noch  viel  zu  schwer,  als  dass  sie  mit  den 
anderen  Künsten  hätte  Schritt  halten  und  sich  zur  freien  Schön- 
heit erheben  können.  Den  harten,  fassbaren  Stein  verstand  diese 
kräftige  Zeit  durch  kräftige  Schläge  mit  Hammer  und  Meissel  in 
harmonischer  Form  zu  gestalten,  aus  ihm  schwungvolles  Laubwerk 
aufblühen  zu  lassen  und  den  ursprünglich  so  derben,  schwer 
lastenden  romanischen  Bau  zu  so  prächtigen,  als  fein  durchgebil- 
deten Formen  zu  veredeln;  aber  das  Luflgespinnst  der  verwehen- 
den Töne  vermochte  sie  nicht  zu  erfassen,  um  es  zum  harmo- 
nischen Wechselspiele,  zum  reinen  Zusammenklänge  zu  verbinden. 
Der  poetische  Drang  der  Zeit,  der  Schönheitssinn,  das  Verlangen 
nach  wirklichem  Genüsse  konnte  von  dem  hier  Gebotenen  nicht 
befriedigt  werden.  Da  mit  der  Kunstmusik  einstweilen  nichts 
anzufangen  war,  so  machte  sich  der  Dichtersinn  der  Zeit  als 
lyrischer  Gesang  Loft,  wo  Wort  und  Melodie  vereint  erklangen, 
wo  nicht  die  Schulregel  des  Toulehrers,  nicht  die  profunde  Wissen- 
schaft des  Mönches  dareinzureden  hatten,  sondern  wo  nur  der 
Drang  des  Gemüthes  das  Wort  des  Liebes-  oder  Frühlingsliedes  ' 
gleich  mit  dem  rechten  dazu  gehörigen  Tone  fand. 

Ehe  wir  aber  auf  den  bunt  blühenden  Garten  dieser  Dicht- 
und   Gesangeskunst,    des  Troubadour-  und   Minuegesanges,    einen 
Ambro«,  Oesotalcbt«  der  mudk.   IL  U 
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Blick  werfen,  müssen  wir  uns  noch  einmal  in  das  Düetfir  von 
Elostergängeit  nud  Mönchszellen  verlieren;  denn  von  ihneii  ging 
mit  dem  Beginne  de»  nenen  Jahrtansends  einer  der  grossen  Epochen- 
männer  der  Tonkunst  aus,  der  Benedictinermönch  Qnido  von 
Ärezzo  {Guido  Äretinvs)  aus  dem  Kloster  Fomposa  bei  Ravenna. 
Sein  Auftreten  wurde  für  die  Entwickelung  der  Musik  folgen- 
reicher als  je  das  Auftreten  -  eines  Lehrers  oder  Meisters  vor  ihm; 
mit  Recht  nannte  man  seinen  Namen  nehen  dem  des  Boetius'^) 
and  der  Mönchswitz  pries  ihn  in  den  Versen; 

Haeo  finzit  Onido,  distinxit  et  ordine  digno. 
Hntioa  qno  vixit  vivo,  moriente  refrixit.*) 

Die  ganze  Mühe,  welche  das  Mittelalter  an  die  Bearbeitung  des 
Tonstofies  wendete,  wird  insgemein  auf  seinen  Namen  zurück- 
geführt: Guido  von  Arezzo  ist  gleichsam  ein  Abstractnm,  ein 
mythisches  Wesen  geworden.  Man  hat  auf  diesen  ,,EhrenschftdeI" 
alle  möglichen  Kronen  gehäuft  Guido  hat  nach  den  stets  nach- 
gesagten üeherlieferongen  Allee  erfunden:  die  Notenschrift,  das 
Monochord,  das  Glavier,  die  Solmieation,  den  Contrapnnkt  und 
endlich  die  Musik  in  Pansch  und  Bogen:  „Beatus  Chädo  iTtventor 
mueicae"  st«ht  unter  einem  (angeblichen)  Bildnisse  Gtuido's,  das 
zu  Arezzo  gezeigt  wird.  Griiido,  wie  er  uns  in  seinen  Schriften 
entgegentritt,  war  ein  Mann  von  vorwiegend  praktischem  Sinn 
und  angeborenem,  entschiedenem  Lehrtalent;  er  nahm  Äergemiss 
an  der  Unbeholfenheit  der  Singlehrer  und  S&nger,  welche  bei 
unendlicher  Mühe  sehr  wenig  leisteten,  und  er  Hess  sie  solches 
fühlen.  Diese  nahmen  es  ihm  ihrerseits  sehr  übel,  dass  er  der 
Klügere  war  und  es  offen  zeigte.  So  hatte  er  nicht  wenig  Ver- 
dross  und  Verfolgong  auszustellen.  In  seinen  Werken  ist  daher 
auch  jene  Gereiztheit  zu  spüren,  die  unter  solchen  Umständen 
Charaktere  seiner  Art  zu  beherrschen  pflegt;  seine  Schriften  stehen 
beständig  in  Fechterposition  und  wimmeln  von  Ausftkllen  und 
Seitenblicken  oder  nehmen  geradezu  einen  Ton  der  Polemik  an, 
der  gegen  den  milden  Lehrerton  Hucbald's  sehr  contrastirt. 

Zur  Zeit  Guido's  war  musikalische  Ausbildung  schon  weit 
verbreitet;  Musiklehrer  aus  Italien,  Griechenland,  Frankreich  und 
Deutschland  waren  geschätzt  und  gesucht.")  Von  der  Unwissen- 
heit vieler  davon  gibt  Guido  starke  Proben,  wie  z.  B.  dass  sie 
Grundton  und  Quinte  .für  gleichbedeutend  nahmen.     Dazu-  waren 


1)  Johannes  Cotton  sagti  Dominus  Guido,  quem  postBoetinm  not  in 
hac  arte  plurimum  valoiMC  fatemur  (bei  OS  Bd.  2.  3^235). 

S)  Qingt  das  nicht  wie  die  beriihmte  Orabsohrift  Baphael's? 

. . .  timuit  quo  soapite  Tiuoi 

rerum  magna  ^areni,  et  moriente  mori. 

8]  Vidi  enim  multoB  aontisdmos  philoaophos,  qui  pro  studio  hujus 

artis  non  solum  Italoe,  sed  etiam  Qalloo  staue  Germauos,  ipsosque  etiam 

Graeoos  quaeuyere  magiatroa  (Epist.  ad  Mich,  mon.,  bei  GS  Bd.  2.  S.  46). 
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die  SKu^r  in  hohem  Grade  von  ihrer  eignen  Vortrefflichkeit 
ein^nommen,  obschon  ihr  Unterricht  ganz  nnd  gar  tmgenägend 
zu  heissen  verdiente.  „Wenn  die  kleinen  Knaben",  sagt  Gtuido, 
„es  einmal  dahin  gebracht  haben,  das  Psaher  zu  lesen,  so  ver- 
mögen sie  es  auch  mit  allen  andern  Büchern,  und  Landleute  ver- 
stehen sich  auf  ihre  Arbeit  ein-  für  allemal;  wer  nur  einen  ein- 
zigen Weinstock  beschnitten,  einmal  ein  BAumchen  gepflanzt  oder 
einen  Esel  beladen  hat,  wird  es  ein  andermal  wieder  so  oder  auch 
wohl  noch  besser  machen;  diese  bewundernswürdigen  Singemeister 
aber  und  ihre  Schüler  mögen  hundert  Jahre  lang  Tag  für  Tag 
singen,  sie  werden  dennoch  ohne  Unterweisung  anch  nicht  die 
kleinsten  Antiphone  herausbringen,  wobei  sie  eine  Zeit  mit  ihrer 
Singerei  verderben,  welche  hinreichen  würde,  alle  heihgeu  imd 
weltlichen  Schriften  vollständig  kennen  zu  lernen";')  wer  es  aber 
nicht  dahin  gebracht  hat,  dass  er  „einen  neuen  Gesang  frischweg 
und  richtig  singt,  mit  welcher  Stirn  kann  er  sich  eisen  Musikus 
oder  Sänger  zu  nennen  wagen"  ?^)  Bei  solchem  Stande  der  Dinge 
könnt«  natürlich  der  Kirchengesang  nicht  gut  gedeihen:  „wenn 
der  Gottesdienst  gefeiert  wird,  klingt  es  oh,  nicht  als  ob  wir  Gott 
lobten,  sondern  als  seien  wir  untereinander  in  Zank  geratheu".^ 
Ein  besserer,  rascher  und  sicher  zum- Ziele  führender  Unter- 
richt that  Noth.  Guido  machte  ihn  zu  seiner  Lebensaufgabe: 
„der  Weg  der  Philosophen  ist  nicht  der  meine",  sagte  er,  ,,icb 
kümmere  mich  nur  um  dasjenige,  was  der  Kirche  nützt  und 
unsere  EJeinen  (die  Schüler)  vorwärts  bringt".*)  Er  begann  den 
Knaben  Musik  zu  lehren*^)  und  hatte  die  Genugthuung,  sie  durch 
seine  Lehrmethode   dahin  zu  bringen,    dass  sie  nach   Monatsfrist 

1]  Be^loe  de  ignoto  oantu  a.  a.  0.  S.  34. 

2)  HicrologuB  (ProIoKus)  a.  a.  0.  S.  3.    Guido  fängt  seine  Tereifizirte 
mnsikalisohe  Theorie  mit  den  Worten  an  [Reg.  rhythm,  OS  Bd.  2.  9.  25): 

HoBioonim  et  oantomm  magna  est  distantia: 
Iiti  diount,  illi  aicunt,  qoae  componit  Husica; 
Nam  qui  faoit,  quod  non  sapit,  diffinitur  bestia. 
Caetemm  tonantia  vocig  ai  laudant  aoumina, 
Superabit  philomelam  vet  Tocalis  asica  u.  b.  w. 
Diese  Stelle,   welche  in  ihrer   naiven  unhöflich keit  einen  ungemein  ge- 
müthliohen  Eindruck  macht,  wird  von  den  Nachfolgern  Guido'«  «ehr  oft 
citirt.    Ein  ofienbar  damit  in  Zniammenhang  stehendes  Äda«inm  Bind 
zwei  Verse,  die  ich  in  dem  Tractat  des  E.  de  Zeeiaudia  und  überein- 
stimmend in  einer  andern  Handschrift  des  14.  Jahrhunderts  [wo  sie  quer 
über  eine  Zeichnung   der  Guidonisoheii  Hand  geecbrieben  waren)   ge- 
funden habe: 

Bestia,  non  oanlor,  qui  non  oanit  arte,  sed  nsu, 
Et  non  TOI  oantorem  facit,  sed  artis  dooumentum. 

3)  Be^.  de  ign.  oantu  a.  a.  0.  S.  35. 

4)  . . .  id  Bolum  ^ooarans,  quod  ecolesiasticae  prosit  utilitati,  noatrisque 
snbveniat  parrulis  (Epist.  ad  Tedaldam  Episcopum  a.  a.  0.  S.  3). 

5)  . . .  namque  postqnam  hoc  argumentam  coepi  pueris  tradere  etc. 
(ad  Uioh.  Hon.  a.  a.  a  8.  45). 
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ihnen  unbekannt  geveaene  Gea&iige  sicher  Tom  Blatte  sangen  znr 
grössten  Verwnndenuig  aller  Hörei,^)  aber  auch  zum  Neide  und 
Aerger  der  Meister  und  Klostergenossen,  welche  Guido  mündlich 
so  wenig  schonen  mochte,  als  er  es  schriftlich  thut  Zwar  erkl&rte 
er,  dsBS  er  sich  um  Neider  wenig  kümmere,^  aber  die  Mönche 
Toa  Fomposa  wussten  es,  und  zwar  schwerlich  durch  ehrliche 
Mittel,  dahin  zu  bringen,  dass  er,  wenn  nicht  förmlich  aus  dem 
Kloster  gejagt,  so  doch  hinaus  gedrängt  wurde,  Er  vergleicht 
sich  selbst  mit  dem  Künstler,  der  für  seine  Erfindung  eines  nicht 
zerbrechlichen,  hämmerbaren  Glases  statt  der  verdienten  Belohnung 
den  Tod  durch  Henkershand  zu  finden  das  Unglück  hatte. ")  Guido 
Hess  sich  nicht  irre  macheu,  and  während  er  sich  als  Verbannter 
an  fernen  Grenzen*)  herumtrieb,  aber  auch  an  Bischof  Theobald 
von  Arezzo  einen  Schützer  und  Gönner  fand,  verfolgte  er  rastlos 
sein  Ziel.  Man  sieht,  der  mythische  G)mdo  bekommt  bei  näherer 
Bekanntschaft  sehr  menschliche  Züge,  aber  tüchtige  und  ehren- 
werthe.  Eine  Taube  ohne  Galle,  wie  der  alte  Hucbald,  war  er 
freilich  nicht;  er  war  ein  tüchtiger  Streiter,  der  für  das  als  gut 
Erkannte  mannhaft  und  rückhaltslos  einstand.  Guido  tröstet«  sich, 
er  werde  mit  dem  Apostel  sagen  dürfen:  „ich  habe  einen  guten 
Kampf  gekämpft,  meine  Laufbahn  durchmessen,  den  Glauben  be- 
wahrt,  und  so  ist  mir  die  Krone  der  Gerechtigkeit  aufbewahrt." 
Doch  endlich  kamen  ihm  „wie  dem  Schiffer  nach  vielen  Stürmen 
die  ersehnten  heiteren  Tage  und  glückliche  Fahrt".**)  Der  Buf 
von  den  glänzenden  Resultates. seiner  Singschule  drang  zu  Papst 
Johann  XIX.  (1024—1033),  der  den  noch  immer  Exilirten  durch 
drei  Boten  nach  Rom  einladen  liess,  wohin  dieser  auch  in  Gesell- 
schaft eines  Abtes  Gmnwald  und  des  Dompropates  Peter  von 
Arezzo  reiste.  Der  Papst  liess  sich  von  ihm  umständlich  über 
alles  berichten,  blätterte  in  dem  ihm  überreichten  Antiphonar  „wie 
in  einem  Wunderwerke"  hin  und  her,  „las  wiederholt  die  voran- 
gestellten  Regeln  und  stand  nicht  eher  von  seinem  Sitze  auf,  bis 
er  einen  ihm  unbekannt  gewesenen  Vers  richtig  sang  und  so  an 
sich  selbst  erfuhr,  was  er  den  Andern  kaum  hatte  glauben  wollen". 
So  hatte  sich  Guido'a  Verdienst  unter  Umständen  bewährt,  die 
gar  nicht  günstiger  sein  konnten.  Unglücklicherweise  vertrug  er 
das  römische  Klima  nicht;  es  war  eben  ein  heisser  Sommer,  er 
erkrankte  bedenklich  und  muaste  Rom  verlassen,  doch  nicht  ohne 


1)  Tandem  adfuit  mihi  divina  gratia,  et  quidam  eorum  imitstione 
ohordae,  nostramm  notaram  qbu  exeroitati,  ante  nninB  mensie  spatium 
invisos  et  iuanditoB  cantus  ita  primo  iutuitn  indubitanter.oantabant,  ut 
maximum  speotaoulum  plorimis  praeheretur  (Miorolog.  a.  a.  0.  S.  3). 

3)  . . .  non  oiirans  de  bii,  si  qnoruiidam  animus  livesoat  invidia,  dum 
qnorundam  proficiat  diBciplina.     (A.  a.  0.) 

8^  Bee.  de  ign.  cantu  ad  Uich.  mon.  a.  a.  0.  S.  43. 

4)  Inde  est,  quod  me  vides  prolizis  flnibua  eiulatum  (a.  a.  0.). 

6)  Post  maltäs  tempestatea  rediit  diu  optata  Bsrenitaa   (a.  a.  3.  44). 
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dem  Papste  zu  versprechen,  dasa  er  aich  ztir  Winterzeit  wieder 
in  Bom  einfinden  und  der  Geistlichkeit  gründlichen  Unterricht 
ertheileu  werde.  Vom  Oberhanpte  der  Kirche  bo  änsserBt  ehren- 
Toll  aufgenommen,  hielt  es  Guido  an  der  Zeit,  eich  dem  Abte 
Quido  von  Fomposa  vorzystellen.  Waa  zu  erwarten  war,  geschab: 
der  Abt  besah  das  Antiphonar  ebenfalls  und  war,  wie  Guido  mit 
naiver  Treuherzigkeit  era&blt,  diesmal  sogleich  von  dessen  Vor- 
trefflichkeit nbenseogt  und  bereute  es,  je  den  Gegnern  Guido's 
Gehör  gegeben  üu  haben.  Aus  diesen  seinen  Andeutungen  ist 
leicht  zn  errathen,  was  man  zur  Handhabe  genommen  hatte,  um 
ihn  zu  beseitigen;  die  Könche  hatten  ohne  Zweifel  sein  Anti- 
phouar  als  eine  höchst  gefährliche  Neuerang  verketzert.  !Einen 
Hann,  den  der  Papst  so  ansgezeichnet,  musste  man  nothwendig 
wieder  in's  Kloster  bekommen;  der  Abt  forderte  ihn  dringend 
dazu  auf:  er  (Gnido)  habe  zwar  Aussicht  auf  ein  Bisthmn,  aber 
jur  ihn,  den  Mönch,  sei  das  Kloster  passender,  zumal  Fomposa, 
wo  er  ganz  den  dort  durch  des  Abtes  Bemühung  florirenden 
Studien  leben  könne  u.  s.  w.  Bei  dem  gutmüthigen  Guido,  der 
alles  dieses  an  seinen  Freund  Michael  im  Kloster  Pomposa  schreibt 
und  seines  ehemaligen  Verfolgers  ohne  eine  Spur  von  Bitterkeit 
gedenkt,  brauchte  es  keiner  grossen  Ueberredong;  er  erinnerte 
sich,  „dass  die  meisten  Bischöfe  sieh  von  Simonie  nicht  rein  zu 
halten  wissen",  und  ans  gewissenhafter  Beeorgniss  wie  aus  Ge- 
horsam gegen  seinen  Abt  beschloBs  er  „alB  Mönch  mit  Mönchen 
zn  leben  und  das  Kloster  durch  seine  Bemühungen  in  Ehren  zu 
bringen."  Zugleich  erfahren  wir,  dass  er  im  Kloster  doch  auch 
Beine  Proselyten  hatte,  aosser  Bruder  Michael  auch  den  Prior 
Martin,  seinen  „besten  Mitarbeiter",  und  den  Bruder  Petrus,  den 
er  „mit  seiner  Milch  genährt"  und  der  jetzt  „statt  Weines  ans 
goldenen  Bechern  ein  abscheuliches  Essiggemisch  trinken  müsse." 
Dieses  naive  Selbstgefühl  di-ückt  Gnido  so  treuherzig  aus  wie 
alles  andere.  Yermuthlich  ist  er  dann  nach  Pomposa  zurück- 
gekehrt nnd  mag  dort  der  treffliche  Mann  seine  Tage  in  unge- 
trübtem Frieden  beschlossen  haben.*}     Sein  Exil  hatte  wenigstena 


1)  F^tis'  Annahme  Onido,  der  Benediotüter-Mönch,  sei  Abt  des 
Camaldulenser-Elosters  zu  8.  Croce  di  Aveltana  gewesen  und  daselbst 
1050  restorben,  ist  von  Eiesewetter  mit  Recht  znrücKgewieaen.  Dagee^n 
hat  M.  Fftlohi  (vgl,  S.  166,  Anm.  1)  die  Hypothese  von  der  Bernfnng  Guido's 
nach  Bremen  wieder  aufgenommen  und  durch  mehrere  beachtanawartlie 
Beweiacrände  gestützt.  DesKleichen  betrachtet  Mich.  Hermesdorff  in 
seiner  AuBgabe  der  „Epistola  Quidouis  Uiahaeli  monaoho  de  igaoto 
oantu  direota",  Trier  1884,  den  Aufenthalt  Ouido's  in  Bremen  unter 
Bischof  Hermann  als  Thatgaohe,  die  gowohi  durch  das  Chronicon  Alberti 
Stadensis  wie  durch  das  Chr.  Slavorum  Eelmoldi  namentlich  aber  durch 
die  Bremer  Reim-Chronik  des  Johannes  Ranner  vom  Jahre  15S3  er- 
wiesen sei.  BasB  der  in  dfeeen  drei  Quellen  genannte  Wiederhereteller 
nnd  Ordner  des  Kirohengesangea  in  der  Bremer  DioeceBB  ein  Namens- 
nnd  Zeitgenosse  des  berühmten  Aretiners,  und  nicht  dieser  seihst  ge- 
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die  gnten  Erfolge,  dass  Guido's  Greschicklichkeit  als  Lehrer  nicht 
auf  sein  heimiaches  Kloster  beschrftakt  blieb. ^)  Er  wurde  ein 
Mann  des  Volkes,  und  weil  er  es  wurde,  hat  ihm  die  YolkBstünme 
alle  möglichen  Ehren  bis  auf  den  heutigen  Tag  zugedacht;  er  ist 
der  einzige  populär  gewordene  Musiker  des  frühen  Mittelalters. 
Die  gelehrten  Mönchstr&ktate^  in  fremdem  Idiom,  voll  dunkler 
'Tiefsinnigkeit,  voll  fremder  Theorien,  wanderten  entw'eder  aus  der 
Klosterzelle  des  Verfassers  in  die  Klosterbifaliotfaek  oder  höchstens 
auch  noch  in  die  Bibliotheken  einiger  anderer  Klöster,  wo  sie 
noch  jetzt  die  Hand  des  nachsuchenden  Sammlers  zuweilen  au&u- 
stöbem  und  gleich  irgend  einem  yerwtmderlichen  vorweltlichen 
Geschöpf  an's  Licht  herauszuholen  das  Glück  hat.  Meist  dedicirte 
der  Verfasser  seine  gelehrten  Werke  ii^end  einem  vorgesetzten 
Abte   oder  Bischof,    der  gleich   in   der  Vorrede  mit   eben  so  viel 


en  Hei,  Boheint  am  bo  weniger  wahrgcheinlicb.,  «1b  Falchi  nachgewiesen 
,  dasa  in  der  Helmold' sehen  Chronik  nicht:  „qnemdam  Gaidonem 
cum",  sondern:  „quidem  Quidonem  muaicum"  zu  lesen  ist.  Häohat 
bsmerkenswerth  sind  die  Uittheüungen,  welche  ein  französiacher  Benedio- 
tiner  Dom  Oermain  Morin  in  der  Hevue  de  l'art  chr^tienne,  Lille  1888, 
3m»  livr.,  gemaoht  hat  (vgl.  Ambr.  Kienle  in  der  VS  1889.  S.  490  ff.). 
Hiernach  hätte  Guido  in  dem  Benedictiner-EloBter  8.  Haur  des  Fosaes 
gelebt,  von  wo  er  nach  England  verbannt  worden  Bei  (b.  S.  164  Anm.  4). 
Enfflisohe  Eandaohriften:  Cod.  763  des  Britiah  Uuseum,  ein  Bodleianu8(51S) 
und  ein  Londoner  Codex  (Arundel  130}  oitiren  einen  Qnido  de  8t.  Hauro 
ah  YerfaBser  des  „Micrologus",  während  ein  Gedicht  aus  einer 
Handaohrift  von  TroyeB  (2273)  diesen  Guido  de  St.  Uaoro  ala  hochgefeierten 
Musiker  rühmt.  Ein  Codex  Earleianua  281  endlich  bestätigt  Gnido  als 
TerfasBOr  der  Begfulae  rhythmicae  and  eines  Tractates;  „Quid est  mosica?" 
Liegt  hier  keine  neue  Verwechselung  vor,  so  wäre  dies  ein  hooherfren- 
Itches  rnnsikwiasenBchaftliches  ErgebnisB. 

1)  Die  Erzählung,  als  sei  Guido  auch  nach  Deutschland  gekommen 
und  Bei  ioabesondere  vom  Erzbisohof  Hermann  nach  Bremen  berufen 
worden,  nm  dort  den  Gesang  zu  regeln,  versuchte  Angeloni  (Sopra  la 
vita  .  .  .  di  Guido  d'Ärezzo,  Parigi  1811)  als  Märchen  nachzuweisen, 
Näheres  darüber,  so  nie  über  YerwecbBelung  Gutdo's  von  Arezzo  mit 
jenem  Guido  Augenaia  e.  in  Kiesewetter'B  Monographie  „Guido  von 
Arezzo,  sein  Leben  und  Wirken".  Lpz.  1840.  S.  9.  Anderweitige  Schriften 
über  Guido  v.  Arezzo  aiud;  Bott£e  de  Toulmon  . .  .  Notice  biblioara^hi- 
que  HUT  les  travaux  de  Guido  Arezzo  (H^moirea  de.la  8oo.  ro;.  deB  Autiqn. 
de  France.  T.  SW).  Ant.  Brandi,  Guido  Aretino  .  .  .  Della  sna  vita  del 
suo  tempoedeiauoiaoritti.  Studio atorio-critioo.  Firenze  1882.  U.Fatchi, 
Studi  au  Guido  Monaco.  Firenze  1882.  Vgl.  auch  Guido  Aretinus.  Bevue 
dn  ohant  liturgiqne.  Bull,  de  la  aoo.  intern,  de  Qni  d'Arezzo  I,  1.  188Ö. 
ütto  Eornmüller,  Guido  von  Arezzo  [Eirchenmusik.  Jahrb.  Bd.  11, 
1887.  8. 1  ff.). 

2)  Folgendes  sind  Guido'a  Traktate :  1)  Hicrologns.  Ausgabe  bei 
OS  Bd.  2,  2  ff.  Vgl.  auch  Caecilienkalendcr  1876.  S.  49  ff.  Eine  Deber* 
Setzung  und  Erläuterung  gab  Baym.  Schlecht  in  den  Uonatsheften  f. 
U.-G.  lS7a  No.  9  ff.  Ebenso :  Mich.  Hermesdorff.  Trier  1876.  2)  Bpiatola 
-Gnidonia  Michaeli  monacho  de  ignoto  oantu  directa.  Ausgaben  bei 
GS  Bd.  2,  43  ff.  und  von  Mich.  Hermesdorff.  Trier  1884.  Möghoherweise 
sind  noch  Guidoniaohe  Tractate:  Die  Begulae  rhjthmicae,  Tractatus 
CorrectoriuB  multorum  errorum,  qui  fiunt  m  cantu  Gregoriano  ■ .  .  und: 
Quomodo  de  Arithmetioa  procedit  Husica.    [Sämmtlicb  in  GS  Bd.  2.) 
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Dematb  als  frommer  Salbung  angeredet  and  begrüsst  wurde.  ^) 
Guido  ist  in  seinen  Traktaten  freilich  auch  ein  Mann  der  graneii 
Theorie,  wie  alle  Uueikgelehrteu  seiner  Zeit;  aber  er  lehrte  seine 
Knaben  in  der  Volkssprache  was  ihnen  fasslich  nnd  was  für  sie 
brauchbar  sein  konnte,  er  übte  ihr  Gehör,  er  lehrte  sie  nach 
sicheren  Kennzeichen  onterscheiden,  wo  der  Schritt  einee  halben 
und  wohin  jener  eines  ganzen  Tones  gehöre;  er  schrieb  die  Q«- 
Bftnge  mit  einer  Notirung,  die  an  das  Gedächtniss  des  Lehrlings 
keine  masslosen  Anfordemngen  stellte,  wie  die  bisherige  Notirnngs- 
weise,  und  die  sich  mit  weniger  Hebung  leicht  weglesen  liess. 
Die  Untern cbtsweise  Gnido's  läset  sich  ans  seinen  allerdings  nur 
andeatendeu  Worten  einigermassea  errathen.  „Wer  unsere  Lehre 
begehrt,"  fängt  GKüdo  seinen  Microlog  an,  , .lerne  einige  mit 
unseren  Not«n  medergeachriebene  Gesftnge,  äbe  die  Hand  am 
Monochord  nnd  überdenke  fleissig  die  Regeln."  „Da  der  Gesang 
aus  wenigen  Intervallen  (dausulis)  besteht,  so  ist  es  höchst  nütz- 
lich sie  dem  Gedftchtnisso  genau  einzuprAgen,  bis  man  sie  im 
Singen  vollständig  erkennt  und  unterscheidet."  Guido  lehrte  seine 
Schüler  die  Töne  und  Intervalle  nach  dem  Monochord  kennen, 
dessen  Erfinder  er  allerdings  nicht  ist,  da  es  nicht  allein  bei 
Boettus,  sondern  auch  bei  den  mosikalischen  Mönchen  vor  Guido 
(Hncbald,  Oddo  u.  s.  w.)  eine  so  grosse  Solle  spielt,  dass  man 
wohl  sagen  darf,  dass  das  Gebot,  welches  einst  Pythagoras  seinen 
antiken  Ordensbrüdern  gegeben,  auch  noch  von  den  christlichen 
Ordensbrüdern  respectirt  wurde. 

Ghiido's  Skala  umfasste  einundzwanzig  Töne: 

PAB  C  DE  FG,  abrede  fff^l^lj 

„Dieses  sind  die  Noten  des  Monochords,"  sagt  er.  „Vorerst  wird 
das  r  (Gamma)  gesetzt,  welches  die  Neuem  beigefügt  haben." 
Dieser  Zusatzton  war  vielleicht  mehr  als  ein  Jahrhundert  Tor 
Guido  bekannt,  wenn  anch  nicht  aUgemein  gebräuchlich.  Man 
hat  dieses  Gamma  lange  auf  Rechnung  Gnido's  gesetzt  (trotz 
seiner  ausdrücklichen  Gegenversichernng),  ja  Mattheson  findet 
darin  eine  Anspielung,  „weil  des  Aretini  Vornahme  Guido  gewesen 


1)  ÄureliaaoB  BeomensiB  widmet  sein  Bnch  dem  Ai^icantor  und 
künftigen  Erzbischofe  Bernhard  unter  überaus  demüthigen  Bitten  um 
Terzeihang,  welche  ao  eehr  den  Ausdruck  un^eheuobelter  Bekömmemiaa 
und  SeelensQgBt  an  sich  tragen,  dass  man-  siob  noeh  jetzt  einer  mit- 
leidigen Theilnahme  nicht  erwehren  kann.  Begino  von  Prüm  beehrt 
mit  seinem  Buche  den  ErzbisohofEathbod  von  Trier,  Bemo  von  Beiohenau 
edn  Brzbischof  Feregrin  (PiligrinuB)  von  Köln,  Äribo  den  Erzbisobof 
Ellenhard  von  FreUing,  Cotton  einen  e^tiaehen  Abt  Fulgentius,  Ouido 
von  Auge  (in  der  Normandie)  den  Aht  Wilhelm  von  Binval  in  Enrland. 
Auch  Ouido  von  Arezzo  macht  von  dieser  fast  allgemeinen  Sitte  Jieine 
Angnahme  und  widmet  seinen  Miorolog  seinem  Wonlthäter,  dem  Bifdhof 
Theobaldns  von  Arezzo. 
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mid  hiemit  eolches  Namens  GedäcktnasB  bat  gestifftet  werden 
sollen",^)  wogegen  Marcliettiis  de  Padua  und  nach  ihm  Glarean 
imd  Frintz  von  Waldthum  meint,  ea  sei  dieses  Gamma  den  Gkie- 
chea  ZOT  Ehre  gesetzt  worden  als  den  wahren  und  ersten  Lehrern 
der  Kamst  iiad  Wissenschaft.*)  Aber  der  wahre  Onmd  ist,  dasa 
man  in  den  höheren  Oct&Ten  bereits  ein  Q  und  g  hatte  und 
daher  für  den  gleichlautenden  tiefsten  Ton  den  griechischen  ana- 
logen Bachatafaen  nehmen  mosste.^  Unser  Ansdnick  „Gamme" 
für  „Tonleiter"  schreibt  sich  davon  her.  Die  Töne,  zu  deren 
Bezeichnung  die  grossen  lateinischen  Bachstaben  dienen ,  nennt 
Goido  tiefe  (ßraves),  die  mit  den  kleinen  lateinischen  Bachstaben 
bezeichneten  hohe  (tUMtae),  die  fänf  mit  Doppelbachstahen  be- 
zeichneten heissen  überhoch  (superacvtas).  „Manche  schelten  sie 
äberflÜBsig,  wir  wollen  aber  lieber  Ueberfluss  haben  als  Mangel 
leiden,"  meint  Goido.  In  der  Octare  der  hohen  und  anter  den 
überhohen  wird  das  B  in  das  runde  und  das  qoadrate  unter- 
schieden: „das  runde  h,  weil  es  das  aussergewöhnliche  ist,  nennen 
sie  auch  das  hinzugefügte  (lufjttncfum)  oder  weiche  {moUe)\  man 
hat  es  deswegen  beigefügt,  weil  f  mit  der  von  ihm  um  einen 
Tritouns  entfernten  Quarte  l|  übereinzustimmen  nicht  vermochte; 
beide  aber,  h  und  fl,  dürfen  in  derselben  musikalischen 
Phrase  («fuma)  nicht  vorkommen",  ,,ao  wenig  als  am  Himmel 
zugleich  die  Zeichen  des  Widders  und  der  Wage  funkeln  können," 
bemerkt  dazu  der  stets  büder-  and  gleichnissreiche  Aribo.*)  Also 
strenge   Diatonik;    im    ungehörigen   Gebrauche  dieser  zwei   Töne, 

1)  NeaeröfFnetes  Orchester,  Hmbc.  1713.  9.  290.  Am  bequeiosten 
macht  e«  sich  Elias  Salomonis  (Ende  13.  Jahrb.).  er  sart:  auia  iUi  plaonit 
primiB  invantoribas,  m^oribiiB  nostris  (Muaioa  cap.  Hl  bei  GS  Bd.  3.  ä  19). 

2)  8ed  quare  Qamma  et  non  Alpha,  quoe  est  prima  litera  Atpha- 
beti  Qraecorum?    Dioimas:   eo   qaod  Qamma  est  prima  litera,   qua   de- 

'  Boribitnr  ipBoram  nomen  (Marohetti  de  f  adua  Lacidarinm  muaioae  planae, 
Tr.  ES.  □.  1.  QS  Bd.  3.  S.  97) .  . .  nempe  ut  haud  immemorsB  essemus,  haue 
disoiplinam,  ut  aliaB  omnea  a  Oraecis  esse  IQ-lareanns,  Dodecaohordon  I.  Vf. 
„Dem  ersten,  nemlich  dem  ..4,  hat  er  das  Qriechische  J^vorgesetEt,  damit 
er  andeutete,  dass  die  Griechen  die  Erfinder  der  Music  gewesen."  .  .  . 
„Zwar  seyn  etliche  die  da  wollen,  dass  er  mit  dem  PwX,  Kleicbsam  als 
hiesBe  bb  Gut  oderGuido,  seinen  Nahmen  habe  wollen  auBdrücken"  (Prinii, 
Edle  SiD^-  und  Elingkunst.    Dresd.  1690.  S.  106). 

3)  Daher  singt  ein  alter  Tracfat  Ära  musioa,  der  [b.  Bamey  Bd.  2. 
S.  129)  den  Oerbertas  Schoiasticos  zum  VerfasBer  hat  and  sich  in  der 
Bawlinson'scfaen  HanuBcripteneammlung  zu  Oxford  befindet: 

Gamma  in  primie  posita 

Qnibusdam  est  iucog^nita, 

Nam  r  graeoum  nomine 

NoD  invenitor  ia  A  B  G. 
Aach  Abt  Oddo  (im  Dialog)  meint:  quae  (litera)  qnoniam  raro  e«t  in 
nsu  a  multis  non  habetur  (US  Bd.  1.  S.  253). 

4>  Cum  .  .  .  inter  A  et  ll|  unlla  ait  conBOnantia  patet  profeoto,  quod 
illae.daae  literae  iint  pro  nno  discrimine.  Illarum  literarum  nenmae 
nnnqoam  in  unam  oonveniant,  siout  libra  et  ariee  pariter  non  videntnr. 
CoDsurgenB  aries  libram,  libra  vellera  mergit  (bei  GS  Bd.  2.  S.  309). 
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im  vidrigen  ZaBamnueiiatosBen  derselben  erblicken  die  sp&teren 
I^ebrer  den  „Tenfel  der  Uusik",  vor  dem  Harmonie  and  Wohl- 
klang flieht.  „Dieses  weiche  b,"  fthrt  Guido  fort,  „benutzen  wie 
ZDineiBt  in  den  Gesängen,  die  von  F  oder  f  ihren  Ausgang  neh- 
men; G  gehSrt  (als  Quarte)  znin  ersten  (aathentischen)  Ton,  a 
znm  zweiton,  b  aber  zum  dritten;  daher  es  viele  gar  nicht  er- 
wähnen.  Willst  du  das  weiche  b  vermeiden,  so  stimme  die  Neume, 
in  der  es  vorkommt,  so  {neumas  ita  tettipera},  dam  du  statt  F,  Q, 
a  b  vielmehr  Q  a^  C  habest"  Ein  bemerkenswerthes  Seitenstäck 
SU  dieser  Transposition  erwähnt  Guido  an  einer  anderen  Stelle. 
Es  Bei  für  im  Gesänge  Geübte  sehr  nützlich,  denselben  Gesang 
nach  den  vier  (Kirchen-)  Tonarten  zu  verändern  (variare)  und 
Töne  und  Halbtöne  jedesmal  dort  za  singen,  wo  sie  nach  der 
Tonart  hingehören.  Er  erläutert  es  durch  jenes  schon  aus  Huc- 
bald  bekannte  T»  patrit  sempitenms  es  ßiw: 

1.  Ton  i>      F  G  G  G  G  G  a  FE  D 

2.  „  E  G  a  a  a  a  a'^G  F  E 
B.  „  F  i  tl  1]  fe]  H  f  e  a  G  J- 
i.    „   G      t]   c  c  c  e  e  rf  Ifi  C 

(Von  a  aus  würde  der  Gesang  wieder  dem  ersten,  um  eine  Quinte 
tieferen  gleichklingend  ac  ä  d  d  ä  i  e  c'f^  o.)  Diese  starr  diatonische 
Umsetzung  ist  eine  wirkliclie  Veränderung  des  Motivs,  wAhrend 
jene  andere  (s:iir  Vermeidung  des  mnden  6)  keine  ist,  sondern 
nur  eine  genaue  Wiederholung  des  Gesangs  um  eine  Tonstufe 
höher.  Beide  aber  nehmen  auf  die  Zwischenstufen  der  normalen 
Tonreihe  von  T  bis  |  (nämlich  gis,  eis,  dis  u.  s,  w.)  anf  die  Halb- 
töne, welche  möglich  sind,  aber  ausserhalb  des  Systems 
liegen,  keine  Rücksicht,  „Es  gibt  Manche,"  sagt  Guido,  ,, welche 
statt  der  kleinen  Terz  nur  einen  Ton  nehmen:  z.  B.  im  Gesauge 
diffusa  est  gratia  steigen  Viele,  da  in  f  anzufangen  ist,  um  einen 
ganzen  Ton  herab  (statt  nach  der  kleinen  Terz  D  nach  Es),  wo 
doch  vor  F  ein  Qanzton  nicht  zu  finden  ist  {cum  ante  F 
tonus  non  sit)  —  und  so  kommt  auch  das  Ende  dahin,  wo  kein 
Ton  existirt  (vH  nuüa  vox  esi),"  Dagegen  konnte  kein  Be- 
denken entgegenstehen,  dass  man,  eben  so  gut  wie  der  Gesang 
von  a  aus  mit  jenem  von  D  aus  identisch  wurde,  auch  von  einer 
andern  Stnfe  aus  anfangen  mochte,  aber  die  Halbtöne  genau  an 
die  rechte  Stelle  zu  setzen  bedacht  war.  Man  verständigte  sich 
über  den  Ton,  in  dem  man  singen  wollte;  es  kam  nicht  auf  die 
absolute  Tonhöhe,  sondern  auf  die  genaue  Einhaltung  derselben 
Intervalls chritte  auf  beliebiger  Grundlage,  insbesondere  auch  darauf 
an,  die  zwei  Halbtöne  der  allein  zogelassenen  diatonischen  Skala 
an  ihre  gehörigen  Stellen  zn  setzen,  worin  ja  das  charakteristische 
Unterscheidungszeichen  der  Blirchentonarten  lag. 
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ludeseen  blieb   die  Skala  F—  ,  wie   man   sie   sich   auf  dem 

Monochord,  ala  dem  Fimdameiit  aller  Musik,  durch  die  vorge- 
achriehene  Theilttn^  der  S&ite  vereiimliclite,  doch  die  eigeatlicbe 
Orundskala,  und  man  empfand  die  Transposition  sehr  wohl  als 
solche.  „Wenn  du,"  sagt  Franchintu  Gafor,  „das  tiefe  H  (i  mi 
grave)  um  einen  Halbton  tiefer  nimmst,  so  masst  du  die  Tonreihe 
auf  einem  hinzugefügten  F,  einem  unter  das  Gamma  nieder- 
gedrückten Ganzton  anfangen,  daher  maa  solche  Musik  ffig- 
lich  die  hinzugefügte  (acqmsita)  nennen  sollle".^)  Erhöht  man 
dagegen  im  Systeme  der  Qraves  das  .F  um  einen  halben  Ton  (in 
Fis),  so  nimmt  die  Sechstonreihe  (das  Hexachord)  mit  Ä  statt  mit 
■C  ihren  Anfang.*)      Pietro   Aron  warnt  die   Vorsteher    der  Sing- 

1)  DieBe  tieferen  Töne  unterhalb  dea  Qamma  soll  (naoh  der  Ang-abe 
Adams  von  Fulda)  taent  der  berühmte  Wilhelm  Dufay,  lu  Ende  de» 
14.  Jahrhunderte,  angewendet  haben.     S.  bei  GS  Bd.  3.  9.  350. 

2)  Inde,  bI  in  R-la-mi  KTBTem  permutaTeris  mi  in  fa:  deponetur  fa 
majore  aemitonio  in  grave  (das  E-la-fa  oder  Es,  genannt /a  /fctum) :  'cujus 
Exacordnm  in  t[  mi  gravem  aoqniret  exordium  [ß  C  uE%  F  G\.     Qaod 

ai  in  C-fa-ut  gravem  fa  permutaTeris  in  mi  [f  in  Jis^  per  teansitom 
majoris  semitonii  in  acutnm,  exacordum  hujuamodi  in  A-re  initiam 
asBumet  Quum  autem  in  tf  tni  gravem  permutaveriB  mi  in  fa  [^  in  £] 
per  traneitum  majori«  aemitouii  in  grave,  exaoordum  ipaum  incipiea  in 
Bcquiaitam  F-fa-ul,  tono  aub  fdepreaeam :  <]uare  non  incoufruam  est,  vocum 
hujnsmodi  coneiderationem  Musieam  acquisitam  vooitare  (franchinua  Oafor, 
Fract.  mna,  m.  o.  13).    Das  sogenannte  natarliohe  Hexachord,  wie  es  die 

CDKF 


B  in  B  erniedrigt,  ao  musa  das  analoge  Hexaohord  sein :  ^F AB  V D. 

Bei  Erhöhung  dea  F  in  Fis  wird  ala  Stammton  natnrlioh  A  genommen 
werden  müaaen,  weil  letzterei  eine  groaae  Sexte  tiefer  liefft  als  Fit; 
überdies  wird  aber  (waa  Pranobinoa  übergeht)  auch  C  erhobt  werden 

müaaen :    A  B  Vis  D  E  Fis.     Aren  gibt  in  aeinem  Lnotdario  (libr.  4,  o.  6 

del  modo  di  procedere  coli  aei  sillabe  aeoidentali  nello  atormento  detto 
Organo),  Yinegia  1546,  fol.  36,  die  Transpositionen  dieaea  Hexaohords  in 


und  ao  weiter.  Solche  Weitläufigkeiten  hingen  sich  an  Sachen,  die  una 
heutzutage  aelbatveratändlioh  aoheinen.  Daa  Nähere  über  die  Bedeutung 
der  Silben  ut  re  mi  fa  sol  la  weiterhin  bei  Darstellung  der  Lehre  von 
der  Solmiaation. 
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«bdre,  aie  aollen  nicht  dnrcb  imvonichtigeB  Traneponiren  der  Ge- 
sflnge  dem  begleitenden  Orgelspieler  auszuführen  zumuthen,  wofür 
seiner  Orgel  die  entsprechenden  Töne  fehlen.^)  Das  Alles  fällt 
freilich  in  weit  spätere  Zeit  Durch  die  fingirten  Skalen  lernten 
allmfthlicb  die  Sftnger  die  Zwischentöne  nach  dem  Gehör  wohl 
unterscheiden  nnd  sie  mit  der  Stimme  richtig  hervorbringen.  Die 
dritte  authentische  Tonart  musete  ihnen  die  Ueberzeugung  ver- 
schaffen, dass  das  Ohr  von  einem  unterbalben  Tone  des  Grund- 
tones (dem  Subsemitonium  Modi  oder  Leiteton)  bei  weitem  mehr 
befriedigt  werde  als  durch  einen  Ganzton,  ja  ihn  hei  Tonschlüssen 
dringend  begehre.  Es  setzt  sich  daher  im  L&afe  der  Zeit  die 
TTehung  fest,  anch  z.  B.  im  ersten  Eirehentone  bei  ScblüsseD  statt 
des  in  der  Skala  befindlichen  C  das  fremde,  nur  aus  einer  fingirten 
Skala  heriiberziih ölende  Ois  anzugeben.  Dieses  und  ähnliches  Ein- 
mischen fremder  Töne  in  die  Töne  „der  Hand"  biess,  da  sie  aus 
fingirten  „H&nden"  oder  Skalen  herrührten,  fingüte  Musik  (mtutca 
ßda),  welche,  wie  Hermann  Finck  (1556)  sagt,  um  der  Consonanz 
willen  auf  jeder  beliebigen  Tonstufb  jeden  beliebigen  Ton  fingirL*) 
Diese  sogenannte  fingirte  Musik,  von  der  noch  die  Theo- 
retiker des  16.  Jahrhunderts,  z.  B.  Hermann  Finck  nnd  Nico- 
laue ListeniuB,  wie  von  einer  wichtigen  Sache  reden, ^  war, 
wie  Tinctoris  definirt,  , Jeder  ausserhalb  der  regelmässigen  Hand 
(d.  i.  des  Systems  r  bis  da)  vorgetragene  Gesang",*)  ein  Gesang 
also,  der  auch  die  chromatischen  Zwiechentöne  berührte,  wie 
denn  Franchinus  Gafor  geradezu  erkl&rt,  dass  chromatische  Qe- 
8&nge   so   viel   bedeuten   wie   fingirte.'*)     Dieses   Einmischen   der 


1)  A.  a.  0.  Haestri  di  Capella :  che  qaando  alcnna  volta  aviene,  che  ne 
loro  Cori  ritrovano  qualohe  oonoento  composto  regolarmente  sopra  '1  «est« 
overo  sopra  l'ottavo  taono,  11  quäle  loro  parra,  ehe  loro  sia  incomodo  il 
sno  aaoendere,  eui  noo  deono  per  accomodarse  diBcomodare  il  loro  So- 
natore  dell'  Organo  con  fargli  a  sapere,  che  per  loro  commoditft  voglia 
rimovere  dal  lesto  tnono  la  oorda  di  F  et  collocarla  nn  tuono  piä  baam^ 
il  qnal  toono  nasoera  in  E  ma  col  segno  del  B  molle  .  .  .  questi  tali 
musioi  solo  attendooo  alla  loro  oonimoaita  eenia  conaiderare  quello,  che 
l'nrganigta  puo  operare.  —  Die  Orgeln  hatten  nämlich  die  Tasten  Dil 
gis,  aber  nicht  Es  nnd  As,  Wenn  also  die  Sänger  den  Accord  Es  G  B 
angaben,  muwte  der  Orgler  begleiten  Dis  G  B,  wobei  da«  Bis  nicht  rein 
stimmte.  Die  Sänger  durften  aber  nioht  in  Bis  aingen,  sonst  hatte  in 
der  Orgel  wieder  das  B  [statt  Ais)  nioht  gestimmt. 

3J  Huiica  fiota  fingit  in  olave  quaounqae  vooem  qnalemounque,  COn- 
aonantiae  causa  (Hub.  pract.  Begula  IX  mutationum). 

3)  Selbst  noch  Buttsted t  in  seinem  1716  erechieneuen  Bnobe:  Vt  rt 
mi  fa  u.  t.  w.  redet  8.  126  vom  „tono  fioto;  a—cit'  im  Oegensatce  zum 
ntonuB  naturalis  a — c". 

4)  Ficta  mosioa  est  oantua  praeter  regulärem  manua  traditionem 
editui  (Tinctoris  Difenitorinm,  CS  Bd.  4.  S.  1S4). 

5)  •  .  .  qnae  chromatica  dimensione  dueuntur  coloratas  demonstrant 
eontilenaa,  qnas  et  jictas  diount  (Fronohimis  Gafor,  Pract  miu.  m,  18). 
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Zwischentöce  in  die  strenge  diatonische  Skala  des  Systems  geechah 
aber,  wenigstens  in  den  ältereo  Zeiten,  keineswegs  im  Sinne  der 
-wirklichen  Chromatik  (2.  B.  dfjcdeflfifg,  mit  welcher  man  erst 
xa  Ende  des  16.  S&culums,  angeregt  von  den  antiken  Mnaik- 
schriftstellem,  einzelne  wunderliche  Experimente  zn  machen  an- 
fing), sondern  um  dnrch  gewisse  Wendongen,  wie  die  Anwendung 
des  SnbsemitoninmB,  die  Hitrte  der  nngebrochenen  Diatonik  za 
mildem  and  den  nnabweisbaren  Forderungen  des  Ohres  gerecht 
zu  werden.  So  lange  man  den  Gregorianischen  Gesang,  den  „pur 
lautem  Choral",  im  Einklänge  ausführte,  ging  es  sehr  wohl  an, 
keine  anderen  als  die  jedem  Kirchentooe  nach  strengster  Diatonik 
zugewiesenen  Töne  anzuwenden;  sobald  man  aber  mehrstimmig  zu 
singen  anfing,  musste  sich  das  Misslicbe  eines  starr  diatonischen 
Gesanges  fühlbar  machen.  Und  es  mnssl«n  die  fingirien  Töne  aus- 
helfen. Dies  war  die  eine  Bedeutung  der  Musica  ficta,  Sie  hatte 
aber  noch  eine  zweite:  sie  bedeutete  auch  so  viel  wie  traos- 
ponirte  Uusik.  Die  Solmisation,  wie  wir  bald  hören  werden, 
erkannte  drei  Hanpt*  und  Ausgangstöne  an:  c,  g  und  /,  welche 
sftmmtlich  vi  genannt  wurden;  der  nllchste  Ton  {d,  a  und  ^)  hiess 
re,  und  so  weiter;  Mi,  fa,  sol,  la.  Wurde  nun  ein  anderer  Ton 
als  einer  jener  drei  zum  wt  genommen,  z.  B.: 

das  heisst:  sang  man  transponirt,  so  war  das  ebenfalls  Musica 
ficta,  WeU  sie  fremde  Zwischentöne,  die  nicht  im  Stammsystem 
waren,  anwendete.  „Cantus  ficlxa,"  sogt  Hermann  Finck,  „heisst 
bei  den  Musikem  derjenige,  bei  welchem  ein  Ton  auf  einer  an- 
derea  Stufe  gesungen  wird,  auf  der  er  seinem  Wesen  nach  nicht 
ist";^)  und  Nicolaus  Listenius  in  seiner  Muska  erkltlrt:  „er 
sei  ein  solcher,  wo  die  Töne  nicht  an  ihre  herkömmlichen  Stellen 
gesetzt  werden".*) 


1)  Ädditur  et  osntns,  qnem  Hnsioi  ficlum  vocant,  qaando  tox  (es 
ist  eine  der  Silben  der  Solmisation  gemeint,  wovon  später)  canitur  in 
olaye  aliqua,  in  qoa  eBsentialiter  noii  inest,  neque  in  ejusdem  ootava, 
videlioet  mi  in  f-fa-at,  fa  in  a-la-mi-re  et  e-la-mi:  Quo  utimnr  propter 
enphoniam  oantas,  ao  ad  vitanda  prohibita  iuteiralla  (Herrn.  Finok,  Hos. 
pr.  Viteb.  1556  „da  oantu"  S.  21). 

3)  I,  o.  6  (Vitebergae  1537).  Est  igitur  musica  ficta  oantas  contra 
Eoalae  aitum  editue,  hoc  est  talis,  in  quo  voceB  debitos  suos  Idcob  non 
tortiantnr,  velnti  cnm  ut  in  E,  re  in  F,  mi  in  G  etc.  aut  ieous  canitur. 
Fingit  enim  haeo  in  quaoanqiie  olava  quamcunque  Tult  peregrinam  TOoem 
contra  olaTis  naturam  et  proprietatem.  Cujus  motatio  et  evitatio  in 
plerisqne  oastilenii   eit  transpositio,   in  qaibuadam   sine   discrepantia 
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In  doer  Hftnda<du^  der  BibUotbek  von.  Gent^)  wird  erklftrt: 
die  „fingirte  Hnsik"  bestehe  darin,  dass  ein  fialbton  genonunen 
wird,  wo  em  Ton  stehen  sollte,  nnd  umgekehrt.")  Das  ErhShnagB- 
krenz  (Diesis)  kommt  in  der  Form  '^C'  schon  hei  den  ftltestea 
franzSsischen  CoutrapimktiBten  za  Ende  des  13.  Jahrhunderts  (in 
dem  BondelluB  „finss  antourettes"  von  Adam  de  la  Haie  ana- 
drücklich  der  zu  erhöhenden  Note  beigesetzt)  vor.  Fra  Giovanni 
(Anglico)  Ottobi  wollte  dann  in  seiner  „Gaiiopea  legale"  dieses 
Zeichen  auch  in  die  Familie  der  h  eingereiht   wissen:    er   nannte 


omnino  mntari  neqnit.    Ezempla  aant  abiquo  obvia,  quare  tantnm  hio 
Bxemplnm  nnius  vocia  pro  ejus  deolaratioae  ao  imitatione  ponam: 


1}  M.  S.  No.  171.  2*  Partie,  o.  XVI. 

2]  CouBiemaber  (Hist,  da  rharm.  dn  mojen  äge.  8.  39  u.  40)  iclireibt 
dieseB  Hanuacript  dem  Earthänser  Dionygine  Lewta  am  Buremonde  zu, 
■WQg^aen  ea  Fötia  (Eev.  mu«.,  Jahr^.  1834.  8.  19  fg.)  für  ein  Werk  de« 
KarthäoBera  von  Mantaa  hält.  Die  betreffende  Stelle  lautet  im  Originale: 
Fiota  mnaica  niliil  aliud  est,  quam  poaitio  toni  pro  semitonio  et  oontra. 
Et  ri  iuter  duOB  ^vdus  muatcalei  immediatoa  aemitonium  poaeretur,  abi 
rernlariter  ponendus  eaeet  tonoB,  vel  e  oontra,  fictn  musica  est,  quam 
fiotam  muaioam  appellant  plerique,  oantare  per  oonjanotM.  ünde  Boien- 
dom,  quod  conjunota  dicitur  altcujua  dednctioiuB  vel  proprietatig  muBi- 
oaÜB  de  loco  proprio  ad  looom  alienum  eeoundum  sab  et  aupra  trans- 
poaitio.  TJnde  eeqaitor  quod  tiuio  oadit  Bemitoniam  ubi  regolariter 
oeberet  oadere  tonas  et  oontra.  (juae  tunen  oonjunotae  dionntur  prop- 
terea  inventae,  nt  n  qnis  oantos  irregalaiiB  foret,  per  eas  ad  regulärem 
oantum  debite  reduoi  posset. 

ünde  soiendam  est,  quod  apad  veterea  fiota  musica  solnm  in  tribng 
gradibuB  ponebatnr,  scilioet: 

1.  Bit  per  t|  durum  in  f-fa-ut  in  linea  cujus  vox  ui  cadebat  in  D 
sol  re  ouffl  correapondentia  caeterarum  vooum  ad  ipsam  oonsequentium. 

2.  Ponebant  fa  pro  b  molle  in  E-la-mi  in  linea  oujuB  vox  ut  oade- 
bat  in  t>  /a  tf  mi  in  apaoio  com  aorrespondentia  oaeteraram  vooom  ad 
eam  oonseqaentium. 

3.  Et  ponebant  mi  per  tf  dumm  in  f-fa-ut  in  apaoio,  cnjua  vox  ut 
cadebat  in  a  la  sol  re  cum  oorrespondentia  oaetararum  vooom  ad  eam 
oonaequentinm. 

ünde  talea  exstant  versuai 

Ut  D  aol  re  tenet  i>  f a  b  "imul  et  d  la  aol  re, 

Qnando  ticta  enum  deprimit  mnaioa  oanturo.       _     

Bei  1  und  3  wt  fis  (d  e  '^  f  g  a  k  -a.  s.  ■«.),  bei  'i  i&t  es  {b  e  d  es  f  g) 
EU  vfffBteben.  Den  ZuaammenbanK  der  HuBioa  falsa  oder  fiota  mit  der 
Instnunental-Huaik  erläuterte  Bob,  HirBohfeld,  Notizen  zur  mittelalter- 
lichen HuailigeBDhiobte.  Hon.-Eefte  f.  Mua.-Oesch.  XYIL  IBSö.  No.  6.  61  ff. 
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ea  das  liegende  6  (b  giacente □),  als  Seitenstück  zu  dem  6  ro- 

tundum  (b)  nnd  6  quadrum  (l|).^) 

SoTohl  der  alte  einfache  Grregorianiache  Oesaqg,  sie  die 
spätere  kunstvolle  Mensuralmnsik  konnte  auf  fin^rten  Stufen  au»- 
geführt  werden.*) 

Die  strenge  Diatonik  erlanbte  orsprnnglich  nicht  diese  fin- 
girten  Tdne  ausdrucklich  zu  Bchreiben  oder  zu  nennen;  die  Sing- 
lehrer umecbriebeu  die  Sache,  indem  sie  den  Schüler  anwiesen  in 
bestimmten  Fällen  den  Ton  unter  der  nnalis  „scharf  zu  singen",*) 
das  heisst  um  einen  halben  Ton  zu  erhöhen.  Solche  Töne  durfte 
man  als  zullssige  Ausnahmen  hören  lassen,  und  es  war  eine 
Hauptaufgabe  tax  den  Sftnger  die  Stellen,  wo  sie  -  anzubringen 
waren,  richtig  zu  treffen.  „Man  dürfe  nach  Bedürlniss  des  Tons 
und  nach  Nöthigung  (cogente  tono  et  necessitate)  dergleichen  an- 
bringen," meint  Adam  von  Fulda;  „denn  wie  eine  richtige  Anord- 
nung  (coaptatio)  der  Modulationen  die  ganze  Seele  erfreut,  so 
wirkt  es  verletzend,  wenn  man  etwas  Falachklingendes  (depravatum) 
zu  hören  bekommt".  Die  fingirte  Uusik  unterhöhlte  allmBhlich 
den  Orund,  auf  dem  die  starre,  unbeugsame  Diatonik  stand,  und 
bereitete  die  Befreiung  der  Uusik  aus  den  einengenden  Banden 
der  authentischen   und  plagalen  Töne   vor.     Quido   kennt   diese 


1)  Dnrch  E.  Coussemaker  (Hist.  de  l'harm.  du  mojen  ige.  S.  295  ff.) 
bentzen  wir  jetzt  den  Tollatändigen  Text  der  Caliopea  legale.  Auch 
Pietro  Äjon  redet  davon  in  der  Aggiunta  al  To«oanello.  Ven.  1562.  fol.  26; 

. . .  „il  qaale  legno  presente  ^^    e  stato  ohiamato  da  Barlolomeo  Bamt 

muBioo  digniaBimo,  veramente  da  ogni  dotto  venerato,  segno  di  b  quadro 
e  da  firate  GiovaTtni  Ottobi  e  atato  chiamato  segno  di  b  quadro  iacente, 
e  questo  b|  da  lui  e  atato  ahiamato  segno  di  b  gvadro  retlo,"  Weiterbin 
bemerkt  Aron:  „dioo  che  ditto  seffno  sara  piil  ragionavolmeute  ohiamato 
b  quadro  che  diesis,  lo  effetto  e  ilnome  non  hanno  iuiieme  cou  rbposi- 
denza."    [Erste  Ausg.:  Yinegia  Iö39.) 

2)  Poeeunt  antem  ombae,  eimplex  et  meniorabilie,  ette  vera  aut  fiota. 
(Adam  von  Fulda.)    Verl.  B.  Sohlecht,  Ueber  den  Gebrauch  der  DiesiB  ■ 
im  13.  n.  15.  Jidt.    (Mon.-Hefte  f.  MuB.-Qesob.  IX,  S.  79  ff.) 

3)  In  einem  Hanuseript  aus  dem  14.  Jahib.  in  der  Lanrentianisohen 
Bibliothek  zu  Florenz  heiast  es:  Non  debet  falsa  mosioa  signari.  Bntt- 
Btedt  (Üt  re  mi  fa  sol  la,  Tota  Mnaica  et  Harmonia  aetema  Erf.  [1716] 
S.  143]  sagt:  „In  dem  grossen  Teni  sind  die  limites  gleieh  anfangs  nm 

eine  Second  überschritten  iorere.    Allein  weilen  das  do  seharff 

gesungen  wird,  als  wenn  das«  Signum  diaeseos  darbey 
etnnde,  so  macht  es  nnr  eine  halbe  Seounde  aus."  k\weis-dA. 
Das  b  molle  sollte  aber  anadräcklich  augeaetzt  werden,  Johannea  Cotton 
(bei  GS  Bd.  2.  S.  235J  sagt  darüber:  Quod  in  qan  Oenma  b  molle  sonat, 
an^er  eandem  a  scnptore  ponendum  est.  Es  fehlt  indessen  nicht  an 
Beispielen,  wo  es  durohaas  nur  aapponirt  wird,  i.  B.  in  einem  später  zn 
erwähnenden  dreistimmigen  Regina  ooeli  laetare  aus  der  Strusbnrger 
Bibliothek,  welches  aua  dem  lö.  Jahrhundert  herrührt,  u,  s.  w. 
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'  sogenajmten  Fictionen  nocli  nicht,  er  värde  sonst  irgend  eine  Er- 
wftlmniig  davon  machen,  und  sieht  in  dem  b  rotwtdum  keineswegs 
eine  Fiction,  was  es  doch  in  der  That  ist.^)  Za  Guido 's  Zeit 
war  die  Gesangkunst  and  die  mosikaliBche  Gramntfttik  noch  nicht 
atugebildet  genug;  es  kam  Torlänfg  darauf  an,  die  Töne  der 
rein  und  streng  diatonischen  Skala  richtig  tmterscheiden  nnd  an- 
geben zu  lernen.  Selbst  das  Subsemitonium  hielt  die  strenge, 
Bt&rre  Diatonik  jener  Epoche  für  unzulABStg,  das  beim  dritten 
authentischen  Tone  aber  im  Systeme  lag.  Guido  findet  gerade 
deswegen  im  dritten  Kirchentone  eine  UuvoUkommenheit:  authen- 
tvB  tritus  .  .  .  prapter  subjedam  semüonii  imperfectümem.  Ueber- 
einatinimeud  erw&hnt  es  das  (ßklschlich)  dem  heil.  Bernhard  zuge- 
schriebene Tonale  als  besondere  Eigenheit  des  fänfien  und  sechsten 
Eircbentones,  dass  sie  unter  dem  Finaltone  ein  Semitonium  haben.  ^ 
Regino  von  Prüm  bemerkt  ganz  ausdrücklich,  dass  in  den  acht 
Kirchentönen  „nicht  allein  alle  Harmonie  der  geistlichen  Uelodie, 
sondern  auch  alle  natürliche  Cantilena  enthalten  sei,  nnd  dass  sie 

IJ  Franohintu  Fraot.  Unna,  m,  13  glaubt  in  Qaido  an  dem  b  roton- 
dnm  eine  Äsdeatuig  der  fiu^^irteii  Hnsik  za  erkeuuea :  in  diatonioo  antem 
QuidoiiiB  iatrodootorio  Honoa  Sota  nnioo  toni  monstr&tnr  intervallo: 
nbi  videlicet  b  mollis  exacordum  aueirtam  diaponit  ohordam  fa,  qnae 
toniaeam  «cindit  diitantiam  inter  a-ls-mi-re  et  q  mi,  seu  inter  Mesen  et 
Parameten  inst€rr  letraehordi  eonntnetarum.  fVanohinag  hält,  wie  man 
rieht,  da«  b  rotnndam  apeoiell  deiwegeo  für  fin^irt,  weil  in  dem  ihm 
all  Autorität  geltenden  antiken  Syitem  der  16  Töne  EwiBchen  HeM  faj 
□nd  Parameie  (hj  dieser  Zwischenton  b  nicht,  aondem  ent  im  höheren 
Teb'aohord  Hjnemmenon  vorkommt.  Aber  er  hat  in  der  Eaupttaohe 
vÖlUr  Recht.  Denn  legt  man  die  diatonische  Skala  von  C  za  Omnde, 
ao  ist  da«  b  rontundum  nur  im  Sinne  der  musioa  fiota  (fSr  die  gleiche 
Tonreihe  von  F)  ta  deuten.  Adam  von  Fnlda  (1, 1)  tagt:  Begnlata  fiela 
est,  quando  in  elavibus  vocei  transpomettur  nt  puto  in  omnibne,  in  qu^us 
fa  localiter  nonponitur^  polest  poni  b  molle,  similiter  in  omnibu»  elavi- 
bus, in  qnibna  fa  localiter  ponitor,  polest  poni  t|  durum  cogente  tono  et 
ueoeseitate.  Omitoparchna  gibt  zu  seinen  Kegulae  musioea  ficte  (Hnaio. 
aot.  Uiorologua  Lipa.  1517)  folgendes  „Muaioae  Ficte  eiereitium"; 


.T  Es-Dat  mit  seinen  drei  B  so  vollkommen  da,  v 

nur  wünschen  mag.  Figalns  (Hos.  Praot.  elem.  brev.  Norib.  1665)  lehrt: 
(transponitnr)  tribos  modis:  ex  b  duro  in  b  molle,  ex  b  moUi  in  t|  dnram, 
ex-b  molli,  in  fictum. 

2)  Similiter  omnes  oantna  quinti  tout  debent  habere  aub  finali  vel 
anb  qninta  aemitoniom,  vel  supra  aextum  tonum,  omnes  vero  oantna 
sexti  toni  exigant  aub  fiuali  Tel  aab  qninta  acmitonium.  (Touale  3.  Ber- 
nardi,  hei  GS  Bd.  3.  a  268.) 


iCbyGOOgIC 


176 


Die  Anßage  der  eiiropäisoh-Bb«ndlSndisolien  Hoaik. 


kein  Semitoniam,  keine  Dieeis,  keine  Apotome  annehmen."  Die 
Ältesten  Orgeln  besaBsen  nur  die  diatonische  Skala,  höchstens  mit 
Unterecheidong  des  runden  nnd  qnadraten  b.  Was  uns  bei  sol- 
chem Verfahreo  hart  oder  geradezu  unleidlich  klingt,  erregte  da- 
mals keinen  Anstosa;  die  Hnsik  war  ein  Produkt  des  rechnenden, 
combinirenden  Verstandes,  nicht  der  Phantasie,  sie  brauchte  nicht 
schSn  zu  sein,  wenn  sie  nur  den  Anforderungen  einer  imaginären 
Begelrichtigkeit  entsprach.  Höchst  bemerk  enswerth  ist  in  dieser 
Hinsicht  das  rein  mechanische  VerfabTen,  welches  Guido  zur  Er- 
findung neuer  Melodien  vorschreibt.  Zum  Gesänge,  zum  Angeben 
der  Töne  sind  die  Vocale  dienlich,  welche  ja  in  keiner  Silbe  fehlen. 
Man  setze  denn  die  Vocale  unter  die  Noten  des  Monochords: 

rABCliEFGafkcdtfgabiicd 


Jetzt  nehme  man  irgend  einen  Redesatz,  der  gesungen  werden  soll, 
nnd  ordne  die  Töne  nach  den  Vocalen,  die  darin  vorkommen, 
z.  B.  den  Satz:  Sande  Joannes  meritomm  tuorwn  a^ias  neqtteo 
digne  canere. 

Tob.  VouI. 
f  —  o  Jo — -■  ■  to 0 CO O 


Hiemach  gestaltet  sieb  in  Noten  folgende  Melodie: 


ne  -  que  -  o    dig  -   ne      oa  -  ne  -  re. 

Das  ist  nicht  etwa  eine  blosse  Spielerei,  wie  jene  Invention  des 
übrigens  obskuren  Malers  Labrozzi  zu  Rom  (nm  1800),  der  die 
Geschicklichkeit  besass,  ans  je  lunf  Punkten  für  Eopf,  Arme  nnd 
Beine  eine  Menschengestalt  herauszufinden,  und  nach  fünfzehn  ihm 
von  einem  deutschen  Prinzen  gegebenen  Punkten  einen  Hercules 
am  Scheidewege  zwischen  Tugend  und  Laster  componirte;  kein 
blosser  Scherz,  wie  man  »ach  zufillligen  Worten  und  Reimklängen 
Gedichte  improvislrt,  sondern  es  ist  wirklich  der  „Sem  melodischer 
Wissens chaften",  die  Art,  „alles  mögliebe  Geschriebene  in  Gesang 
zu    setzen"    (gnod    ad    cantum    rediffüw    omne    qnod    scribitur). 
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Johanoes  Cottoniiu,  der  CorameDtator  Onido'B,  findet  diesen  Weg 
der  Uelodieerfindnng  durch  Vocale  (gualiter  per  vocaUa  cofthta 
potstmt  Condom)  wahrhaft  BchSn;  doch  sei  er  vor  Guido  nicht 
gebräuchlich  ^weaen  {modvlandi  viam  pulcram  aane,  sed  ante 
Ovidoium  imuÜaUm).  —  £a  bedürfte  kaum  dieser  letzten  Ver- 
sicherung, um  uns  vor  der  Besorguiss  xa.  bewahren,  dass  die  alten 
Bcbwnngvollen  Grcgorianiechen  Melodien  etwa  auch  solche  in  der 
Retorte  der  fOnf  Vocale  eraeugte  Homoncnli  seien.  Wir  werden 
übrigens  noch  zu  Ende  des  15.  Jahrhunderts  dem  Curiosum  be- 
gegnen, dass  Josquin  des  Präs  das  Thema  einer  grossen  Uesse 
auf  diese  Art  nach  den  Vocalen  des  Namens  HercuUs  Dvx  F^' 
rariaa  coostmirte.  Aribo  Scbolasticus/)  der  ganz  kurz  nach 
Goido's  Zeit  lebte  und  schrieb,  erfosste  mit  vielem  Interesse  dieses 
Bleigiessen  von  Uelodien,  wie  man  es  nennen  könnte,  weil  bei  der 
erw&hnten  bannlosen  Belnstigong  auch  suweilen  etwas  heraos- 
konunt,  was  beinahe  wie  eine  menschliche  oder  tbierische  Gestalt 
aussieht,  so  gut  wie  bei  dieser  CompOBitionsart  zuweilen  etwas, 
das  beinahe  wie  eine  Melodie  klingt.  Nicht  allein  nach  dem,  was, 
der  „ehrwürdige  Gnido"  {venerabäis  Ghiido)  gelehrt,  ordnete  unser 
Scholosticus  seine  Vocale,  sondern  er  trieb  die  Sache  noch  weiter 
und  setste  unter  die  erste  Tocalreihe  nun  eine  zweite  verKnderte, 
wodurch  dann  jeder  Vocal  zwei  Töne  zur  Verfügung  erh&lt: 
a|>l)  0  (/ 
cd  e  fff  a>1ic4 


&r  erweitert  ferner  den  Umjäng  auf  sieben  Stufen  and  erhtlt  so- 
fort folgenden  Melodiebomunculns:*) 


1)  Aribo  Sobolutioiu  Aureliauentis  (von  Orleans)  nennt  ihn  Engel- 
bert von  Admont  (bei  QS  IL  8.  iS9).  Aber  Aribo  dedizirt  sein  Bach 
Domno  tuo  EUenhardo;  dieser  war  Bischof  vonFreising  nnd  starb  1078. 

2]  OS  Bd.  2.  S.  20. 

Ambroa,  Oescldafate  der  Hniik.    IL  12 
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Durch  die  gröaBsrc  ZM  der  verwendeten  Töne  wird  das  Zu- 
Bammeuhanglose  nnd  Willkü-liclie,  wie  begreiflich,  nur  noch  fühl- 
barer. Wenn  irgend  etwas  der  Harmonie  dea  Organiinia  eben- 
bürtig beissen  darf,  so  ist  es  ohne  Zweifel  diese  Art  Melodie, 
nnd  in  der  an  Sonderbarkeiten  nicht  eben  armen  Gleschichte  der 
Musik  gehören  diese  zwei  coftren  Erscheinungen  gewiss  zu  dem 
Allersonderbaraten.  Olncklicherweise  aber  liess  man  es  doch  nicht 
bei  dieser  Art  MelopÖie  bewenden;  Gltiido  verlangt,  dasa  die  Wir- 
kung des  Gesanges  dem  Wechsel  der  Dinge,  von  denen  er  han- 
delt, angepasst  werde:  für  traurige  Sachen  traurige  Touverbin- 
duDgen  (neumaa),  fär  heiter  ruhige  Sachen,  angenehme,  für  den 
Ausdruck  des  Olücks  jubelvolle;  *)  und  Cottouius  fingt  sein  Ca- 
pitel  von  der  Melodiebildnng  sogar  mit  einem  Ästhetischen  Macht- 
spruche  an;  „das  erste  Gesetz  der  Melodik  (praeceptum  modulandi) 
ist,  daes  der  Gesang  nach  dem  Sion  der  Worte  ein  verschiedener 
sei.  Gleichwie  der  Dichter,  wenn  er  Loh  ernten  will,  darauf  be- 
dacht sein  muBS,  seine  Darstellungsweise  nach  dem  bebandelten 
Gegenstände  einzurichten  (iU  facta  dicHa  exatquet)  und  nichta  den 
beliandelten  Begebenheiten  Unangemessenes  sage:  so  muss  auch 
der  Musiker  seine  Gesänge  so  einrichten,  dass  sein  Gesang  ans- 
zudrücken  scheine  was  die  Worte  aussprechen.  Soll  er  einen  Ge- 
sang Für  einen  Jüngling  componiren,  so  sei  dieser  Gesang  eben 
auch  jugendirisch  und  übermüthig  (juvenilis  et  la»civ«a);  gilt  es 
einem  Greise,  so  muss  der  Gesang  verdri essliche  Ernsthaftigkeit 
ausdrücken  (morosus  sit  et  severitatem  exprimens).  Ein  Comddien- 
scbreiber,  welcher  einem  Jüngling  die  Sprache  eines  Greises  zu- 
theileu  oder  einen  Geizigen  gleichwie  einen  Yerschwender  reden 
lassen  wollte,  würde  ausgelacht,  wie  hei  Horaz  Flautus  und  Dos- 
senus  eingeführt  werden;*)  so  verdient  ein  Musiker  (modulator) 
Tadel,  wenn  er  bei  einem  traurigen  Gegenstände  eine  hüpfende 
oder  bei  einem  fröhlichen  eine  trauervolle  Weise  (modum)  aabringt. 
Der  Musiker  denke  also  daran,  dass  sein  Gesang  bei  Trauer- 
musiken  herabgedrückt,  bei  fröhlichen  Anlässen  hoch  klinge. 
Dieses  wollen  wir  nicht  also  einsch&rfen,  als  müsse  es 
stets  so  sein;  aber  wenn  es  so  ist,  so  wird  es  für  einen 
Vorzug  gelten  können  (ornatui  esse  dicimus).  Wir  haben 
dafür  einige  Beispiele.     Die  Antiphone  am  Auferstehungsfeste  hat 

1]  Item  ut  rerum  eventii8,'no  oantionis  imitetur  effectus.  ut  in 
triBtibos  rebus  graves  rint  nenmae,  in  traoquillis  rebue  iuoundae,  in  pros- 
peris  exultantes  et  reliquae.    (Micrologus  XV  bei  OS  Bd.  2.  S.  IT.) 

2)  Cotton  meint  die  Stelle:  Eoru,  Epietolae  II,  1,  170  ff.: 
ftdepioe,  Plautus 

«HO  pacto  partes  tut«tur  amantis  e^hebi, 
t  patria  attenti,  lenonia  ut  insidiosi; 
Quantu«  tit  DoMenus  edacibna  in  parasitis  u.  s.  w. 
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selbst  in  ihrem  Klange  eine  Art  freudiger  Erhebung.  Die  Auti- 
pbone  vom  König  David  aber  scheint  nicht  bloB  in  den  Worten, 
sondern  auch  in  den  Kl&ngen  von  Trauer  zu  tönen.  Klagelieder 
werden  meist  im  faypolydischeu  Tone  gesangen,  weil  er  klSglich 
klingt"/)  Gotton  will  Ausdruck,  sogar  Charakteristik,  freilich 
aber  nur  nach  der  giOBsen  primitiven  nnd  allgemeinsten  Unter- 
scheidnjig,  die  selbst  das  Volk  in  seinen  Liedern  macht  and  deut- 
lich empfindet,  ob  nAmlich  etwas  lustig  oder  ob  es  traorig  klinge; 
femer  ist  der  Ausdruck  doch  nur  Zier,  entbehrliche  Beigabe;  nitd 
endlich  sacht  Cotton,  ganz  im  Sinne  seiner  Zeit,  den  entscheiden- 
den Punkt  in  den  eigentlich  unwesentlichen  Aeusserlichkeiten  des 
Uodus:  will  man  ein  Klagelied,  so  singe  man  hypolydisch,  und 
damit  ist  alles  geleistet.  So  laufen  auch  die  Regeln,  die  Cotton 
für  freie  (nicht  an  die  Yocale  des  Textes  gekettete)  Helodiebil- 
dnng  gibt,  darauf  hinaus,  wie  weit  jede  Tonart  in  ihrem  Umfange 
gehen  kSnne  und  dürfe;  man  Bolle  die  unangenehme  Wiederholung 
gleicher  Töne  vermeiden,  die  Melodieabsfttze  möglichst  nach  den 
Abschnitten  der  BedesUze  ordnen  u,  s.  w.  Sehr  schön  sei  es, 
wenn  der  Quarte  zuweilen  die  grosse  oder  kleine  Terz  voran- 
gehe (also  z.  B.  f{c  ed  c  oder  c  dfeic;  wir  finden  diesen  Schritt 
öfter  in  den  Sequenzmelodien  angewendet);*)  sehr  schön  sei  es 
auch  durch  drei  Töne  absteigen  und  gleich  wieder  durch  dieselben 
aufsteigen  (wie  a  g  f,  f  g  a). 

Man  sieht,  doss  es  der  HusUt  auf  der  mathematischen  Schul- 
bank zuweilen  unheimlich  wurde  und  dass  sie  sich  wie  im  Traume 
erinnerte,  sie  habe  ja  irgend  einmal  mit  der  Schönheit  etwas  zu 
thun  gehabt,  und  ihre  ganze  Bestimmung  bestehe  denn  doch  nicht 
darin  nachwdsen  zu  mässen,  daas  die  halbirte  Saite  gerade  um 
eine  Octave  höher  klingt  als  die  ganze.  Der  gelehrte  Abt  Regino 
von  Frfim  gibt  ihr  das  Zengniss:  sie  offenbare  die  Sitten  der 
Uenschen,  harte  und  kräftige  Völker  lieben  kräftig  harte  Weisen, 
friedfertige  und  sanfte  Völkerschaften  eben  auch  sanftere  Lieder; 
sie  wecke  kriegerischen  Muth,  beruhige  zum  Schluiamer  u.  s.  w. 
Dann  kommen  wieder  die  alten  Geschichten  von  dem  durch  Fy- 
thagoras  beschwichtigten  Zornigen  u.  a.  w.  Hit  den  aus  den 
Textvocalen  herausbuchstabirtcn  Helodien  wenigstens  konnte  man 
sieber  keine  Wunder  wirken.  Im  Grunde  liess  sich  auch  die 
Schönheit  der  Melodik  so  wenig  im  11.  Jahrhundert  als  noch 
heute  auf  feste  Regeln  zurückfahren  oder  lehren.  Melodie  ist  die 
Blüte  der  Kusik,  welche  frei  spriessen  und  sich  entfalten  muss, 
deren  Schönheit  sich  empfinden  aber  nicht  erklären  lässt,  so  wenig 

1)  QS  Bd.  2.  S.  268. 

2)  Vgl.  8. 122. 
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ab  man  (nach  JoBtiu  Höser's  treffendem  Ausdruck)  das  Unend- 
liche durch  die  vier  Species  berechnen  kann.  In  den  Zeiten 
Qnido's  und  Cotton's  aber  lief  Hosik  wirklich  anf  die  Tier  Species 
hinaus  nnd  harrte,  in  den  Kasten  des  Honochard's  eingeaa^t, 
einer  fröhlichen  Anferstehong.  Die  von  Qnido  (dem  angeblichen 
Erfinder  der  „Diaphonie"  oder  gar  des  Contrapnnktee)  gelehrte 
Mehrstimmigkeit  ist  eben  das  alte  Hncbaldische  Organum  in  seinen 
b^en  Gattungen,  Das  Parallel  Organum  in  Quinten  ist  aber,  wie 
Qnido  meint,  doch  gar  zn  hart;  das  von  ihm  angenommene,  in 
Qaart«n,  sei  weicher.  Das  Organnm  bestehe  ans  TOnen,  die  in 
^ntracht  verschieden  und  in  der  Verschiedenheit  einträchtig  sind; 
ein  Antithesenspiel,  das  so  sehr  an  den  ganz  gleichen  Einfall 
Hacbald's  mahnt,  dsss  man  versacht  werden  könnte  za  glaaben, 
Qvido  habe  die  Hncbaldischen  Tractate  doch  gekannt.  Aber 
dann  bitte  sie  der  redliche  Guido  sicherlich  so  gut  citirt,  wie  er 
des  Oddonischen  Dialoges  mit  grossem  Lob  gedenkt  Auch  die 
räie  Art  Organums  mit  der  „scharfen  Quinte",  eben  jene,  die  er 
hart  nennt,  ist  völlig  das  wohlbekannte,  wo  die  Hittelstimme  nicht 
die  „wahre  Mediation"  einhalten  kann: 


Diapason        edecdedceebag 
Diapante        FGaFGaGFFFEDC 


c  d  e  d  d  e 

.    .  FG  a  G  G  F 

CCCBAGCOEDDC 


Statt  dessen  lehrt  Guido  ein  Organum  in   lauter  Qnarten:   „diese 
unsere  Diaphonie  ist  weicher"  (nostra  vero  ffwUior)  versichert  er: 


Indessen  dfirfen  die  Stimmen  sich  zum  Schlüsse  einander  n&bem 
nnd  im  Einklänge  aastönen;  diese  Manier  nennt  Guido  den  Zu- 
sammenlanf  (Occurws): 


Das  schweifende  Organum  Guido's  lAsst,  gleich  jenem  Hucbald's, 
die  Quarte  vorwalten  und  mischt  die  anderen  als  zulftssig  erkannten 
Intervalle  (er  nennt  als  solche  den  Ganzton,  die  Quarte,  die 
grosse  und  kleine  Terz  mit  Beseitigung  der  Quinte  und  des 
Halbtons)  im  Durchgange  ein,  auch,  und  vorzägltcfa,  die  Secnnde. 
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Alles   ohne   eine  Spur   eineB  ^re^lten   QebrauclieB   dieser   Inter- 
YaUe,  z.  a: 


e  -  rat     in     Jte  -  ra  -  sa  -  lern 


Sonderbar  Bchlm^  nch  in  folgendem  Beispiel  die  eine  Stimme  n 
die  andere: 


Und  wie  nun  Guido's  Organum  weniger  beweglich  ist  sie  daa  Bno- 
bald'sohe,  00  erstarrt  es  auch  wohl  ganz  lud  gar  zoio  ansgehal- 
tenm  Tone  (suspensum  tmriur),  wAhrend  die  Hauptstimme  sich 
dämm  gleichsam  taumelnd  bewegt: 


An  dem  Occursns  in  die  grosse  Terz  hat  Guido  sein  Wohlgefallei 
{diioni  occhtsus  vd  ampl«x  vel  itOermifaus  placet): 


Ve-ni    ad   Ao- 
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Znin  Schlnsse  aber  bringt  er  gar  ein  Orgonuin,   in  welchem  die 
Terz  rorwaltet: 


So  weit  auch  noch  dieses  letzte  Beispiel  von  Schönheit  entfernt 
ist,  t»  mscht  neben  dem  beulenden  Quarten  Organum  and  Aea. 
ftnderu  verworren  aninmenden  Beispielen,  wo  die  T6ne  im  Finstem 
aofeinanderstoBsen  wie  es  kommen  mag,  doch  den  Eindruck  wie 
ein  G-esicht  mit  annähernd  menschlichen  Zügen  unter  gorgoneischen 
Fratzen.  Dasa  Glaido  die  reine  QuJntenfolge  wenigstens  aliznhart 
findet,  ist  gegen  Hacbald  jedenfalls  ein  Fortschritt;  auch  das 
günstige  Ziengnise,  das  hier  zum  erstenmal«  der  Terz  ertheilt 
wird,  mag  bemerkt  werden, 

Glnido  bediente  sich  auch  noch  der  einfachen  Bachstaben- 
notinmg,  die  sich,  wie  er  selbst  in  einem  Verse  sagt,  als  die  beste 
bewihrte  und  bei  fleissiger  Uebting  bhmen  drei  Monaten  zu  voll- 
ständiger Erlernung  des  Gesanges  genfigte.  Aber  sein  wesent- 
liches und  Hanptverdienst  besteht  darin,  dass  er  die  Nenmen, 
statt  die  Beurtbeilnng  ihrer  richtigen  Stellung  dem  blossen  Angen- 
masse  des  Abschreibers  oder  Lesers  zn  nberlassen,  auf  ein  System 
von  vier  Linien  setzte.  Es  war  angeblich  lange  vor  seiner  Zeit, 
vielldcht  aber  erst  durch  ihn  selbst  in  Uebung  gekommen,  durch 
die  Nenmen  jene  Chorda  zu  ziehen,  d.  i.  die  rothe  Linie,  welche 
die  Tonhöhe  von  F  andeutete;  die  gelbe  Ljnie  des  c,  welche  man 
oberhfdb  der  rothen  Linie  des  F  zog,*)  erleichterte  das  Lesen 
sehr  wesentlich  und  ob  man  gleich  durcli  die  Farben  der  Linien 
genügend  belehrt  wurde,  welche  Töne  gemeint  seien,  pflegte  man 
doch  auch  wobi  das  f  und  c  als  Schlüssel  zeichen  [Claves  signaiae) 


1)  Unter  die  sogenannten  Claves  signatas  rechnete  man  neben  dem 
F,  C  anoh  noch  F,  g  und  dd  znr  Bezeionnung  der  bei  der  Solmisations- 
lehre  weiterhin  zn  erwähnenden  Tonatufen  dea  Gamma-Ol,  des  6-sol  re 
ut  nnd  des  dd-la-sol,  so  dass  also  fünf  CUves  signatae  angenommen 
waren  P-F-C-g-dd.  Doch  wurden  in  der  Folge  nur  die  mittlem  drei 
beibehalten  (nnser  ^•,6'-,6'-Soblfisselj  und  lelbat  ursprünglich  das  F  und 
dd  meist  nur  in  Verbindung  mit  emem  anderen  Sohlnssel  angewendet 

E.  B.       Alle  zwanzig  Töne  des  Systems  hiessen  überhaupt 

Claves  (Schlüssel),  jene  aber,  die  auf  dem  Liniensystem  eigens  bezeichnet 
wurden,  hieisen  eben  deswegen  bezeichnete  Claves,  Cl.  signatae  [qnia 
hae  solum  in  cantns  exordio  exprease  ponuntur.  Et  ponnntar  omnea  in 
linea,  diitantque  inter  se  per  quintam:  praeter  F  ab  f  per  Heptimam. 
Heinrich  Faber,  Compendiolum  Mnsioae  Brunsvigae  1548.  fol.  4.J 
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an  den  Rand  zu  acbreiben,  zumal  abet  wenn  der  Abschreiber  die 
nöthigen  Farben  nicht  stnr  Hand  hatte  lud  daher  einfarbig  Linien 
zog.  Unser  f-Schlüssel  and  C-ScUöbsbI  sind  noch  hente  eine 
Brinnerong  an  diese  alten  Randbuchstaben.-')  Schreiber,  welche 
die  Neiunen  recht  genaa  [cvriose,  vie  Onido  sa^)  in  der  rechten 
Höhe  und  St^nng  gegen  einander  anbring^en  wollten,  ritzten  nun 
auch  vohl  in  das  Pergamentblatt  ziemlich  dicht  Querlinien.  Diese 
dienten  sowohl  den  Text  gerade  zu  schreiben,  als  die  rothe  und 
gelbe  Linie  in  stets  gleicher  Entfernung  zn  ziehen  und  die  da- 
zwischen stehenden  Nenmen  gehörig  anzubringen.  Von  dieser 
Oewohnheit  war  nur  noch  ein  Schritt  zu  der  Krfi&dung  Ouido's, 
der  zn  der  rothen  und  gelben  Linie  noch  zwei  andere,  einfache 
Linien  zog  und  so  ein  geschlossenes  System  von  vier  Linien  er- 
hielt, welches  nenn  Tonstu'fen  (den  zu  Guido's  Zeit  gjltigen  Um- 
fang eines  Ejrchentones)  reprfisentirte,  da  Guido  auch  die  Zwischen- 
rftume  der  Linien  zu  benutzen  lehrte.  Au  den  linken  Band  gesetzte 
Bnehstabea  zeigten  die  Bedeutung  der  Linien  und  Zwischenspatien. 
„So  genau  die  Nenmen  angesetzt  sein  mögen,"  sagt  Ghudo,  „ebne 
Beilegung  der  Farben  und  Buchstaben  bleiben  sie  unverst&ndlicb".*) 
Letztere  dienen  also  als  Schlüssel,  Guido,  statt  wie  fiucbald 
äberall  das  Schlnasel  zeichen  hinzoschreiben,  deutet  c  und  f  durch 
Farben  an,  die  zwei  andern  linien  entweder  durch  Buchstaben, 
oder  er  Iftsst  sie  ganz  unbezeichnet,  ebenso  auch  die  Zwiscben- 
r&ume,  deren  Bedeutung  sich  von  selbst  eigab: 

<IM*  4.  Uli*  dank*  mu  «lob  siBs,  dit  I.  ntli.)') 

1)  Ooido  sagt  [OS  Bd.  3.  S.  30); 

Qaitqne  Bonns  quo  lit  looo  facile  ooUigitur.  • 

Etiamei  una  tontnm  litera  praefigitnr, 
TJt  proprietaa  sonoram  diioematur  olarius, 

«aaidam  lineas  sigiuunns  variis  ooloribus; 
t  ^no  looo  qais  sit  «onus  mox  diBoemat  ooalua, 
Ordine  tertio  Toois  splendens  oroons  radiat, 
Sesttu  ejoi  aed  sffinis  flavo  rubet  minio. 
At  ai  litera  Tel  oolor  nenmia  non  intererit, 
Tale  erit,  quasi  funem  dam  non  habet  pateoB: 
CuJDB  aquae,  qnamTis  nialtae,  nil  proaont  videntibns. 

2)  Ideo  quamTis  perfecta  sit  positnrs  nenmanun,  oaeoa  omnino  est 
et  nihil  valet  sine  adjonctione  litterarnm  Tel  ooloroin.  Duos  enim  oolores 
{»onimus,  oroonm  scilioet  et  mbeom,  per  qaaa  oolorea  valde  utilem  tibi 
regnlam  trado  n.  s.  w.  (Begalae  de  ignoto  oantu,  OS  Bd.  2.  S.  36.) 

8]  Ana  dem  Antiphonar  von  St  Erronlt  XIL  Jahrb.  [Ouidonis  Opera). 
jetzt  in  der  Bibliothäqne  nat.  in  Paris, 
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Die  Neninen  beUelten,  wie  man  debt,  ihre  Formen:  <nir  eiblicken 
die  alten  wohlbekannten  Cbaraktere,  welche  Ooido  nniBOnielir  bei- 
zabebalten  f&nd,  &1§  sie  nickt  bloa  Tdne,  Bondem  ancb  Vortrage- 
manieren  bedeuteten.  Aber  statt  das  sonst  diese  Pimcta,  Yirgae, 
Podati,  Cephalici  n.  a.  w.  wie  ZnftiBorien  im  Wassertropfen  durch- 
einander fuhren,  wurde  jetet  ein  jedes  an  einem  festen,  unver- 
rückbaren Platz  fixirt  Ouido's  vom  Papste  ab  Wunderwerk 
angestauntes  Antiphonar  war  znverlftssig  auf  diese  Weise  notirt, 
und  es  ist  begreiflich,  dass  der  Papst  nach  einiger  Unterweisung 
einen  Vers  daraus  vom  Blatte  weg  zu  singen  vermochte.  Von 
jetzt  an  stund  es  nicht  mehr  im  Belieben  des  UeisterB  Trudo, 
Albinos  oder  Balomo,  aus  eigener  Hachtvollkommenheit  so  oder 
andere  singen  zu  lassen;  ein  jedes  Zeichen  konnte  an  seinem 
Platze  nur  eine  einzige  Bedeutung  und  keine  andere  haben, 
und  die  Zahl  der  Tonstufen,  um  welche  die  Stimme  zn  steigen 
oder  zn  fallen  habe,  konnte  kein  Gtegenstand  des  Streites  mehr 
sein.  Die  Verwendung  der  Zwiscbenrftume  machte  die  Unzahl 
der  Hncbald'schen  Linien  überflüssig  and  das  System  Äusserst 
überscbanlich.  Das  Allee  log  freilich,  nachdem  der  Anfang  mit 
der  rothen  und  gelben  Linie  gemacht  worden,  sehr  nahe,  so  nahe 
wie  die  Lösong  des  Problems  vom  Ei  dea  Columbus.  Eben  darum 
ist  Mr  Guido,  der  nicht  allein  das  Wahre  traf,  sondern  es  auch 
gleich  praktisch  auf  das  Beste  zu  verwerthen  wusste,  der  Ruhm 
der  Erfindung  nicht  geringer,  weil  ein  Anderer,  ebenso  gut  wie 
er,  den  glücklichen  Einfall  b&tte  haben  können.  Uit  dieser  No- 
timngsart  wurde  auch  die  Notirang  in  blossen  Buchstaben  über- 
flüssig, obschon  sie  sich  bis  in's  15.  Jahrhundert  und  in  der  soge- 
nannten deutschen  Tabulatnr  noch  sehr  viel  Iftnger  erhielt.  Noch 
das  Manuscript  der  altdeutschen  „Minneregeln"  des  Eberhardus 
Cersne  aus  Minden  vom  Jahre  1404  in  der  Wiener  Hofbibliothek 
enth&lt  in  Buchstaben  notirte  Liederweisen.*)  Notker  Labeo  erwähnt 
einer  Notirung  mit  den  15  ersten  lateinischen  Buchstaben,  welche 
die  15  Saiten  der  Zither  (Harfe)  bedeuteten  und  bei  den  frän- 
kischen Uusiklehrem  gebr&uchlich  gewesen  sein  mögen.  Ein  To- 
narius  in  Montpellier  ist  mit  diesen  15  Buchstaben  und  überdies 
noch  in  Neomen  notirt;  auch  ein  Directorium  Chori  zn  Engel- 
berg zeigt  diese  eigentbfimliche  Notinmgs weise.*)  Die  gewöhn- 
liche Notirungsart  in  Buchstaben  bestand  ganz  einfach  darin,  daes 
man  die  Buchstaben,  welche  die  Tö&e  andeuten  sollten,  neben 
einander  setzte,  meist  in  lateinischer,  selten  in  gotbischer  Schrift 
(so  in  den  Hinneregeln),   zuweilen  ohne  die  Unterscheidung  der 


1)  Vgl.  die  Ausgabe  von  F.  X.  Wöber,  Wien  1861,  8.  288  ff. 
3)  Sohobiger,  die  SXngersobnle  von  St.  Gallen  8. 15.    Vtrl.  anol 
Uitth^nug  P.  Bobn's  in  &n  Hoa-H.  f.  H.-Oeuh.  XZ,  S.  In). 
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groeeen,  kleinen  und  DoppelbncbBtabeD ;  wobei  denn  oft  proble- 
matlMb  bKeb  und  nnr  nftcb  dem  natflriichen  Gang  der  Üelodie 
errathen  werden  mturte,  ob  z.  B.  mit  C  0  ein  QnartenMhritt  anf- 
wftrts  oder  ein  Quartenschritt  abwkte  gemeint  sei. 

Zaireilen  mchte  man  da«  Steigen  nnd  Fallen  der  Stimmen 
durch  die  Stellung  der  Buchstaben  zu  versinnlichen,  wie  in  jenem 
aus  dem  Zeitalter  Gnido's  herrährenden,  von  dem  Camaldnlenser 
Anselmo  Coatadoni  aa%eßuideueD  Codex,  ana  dem  P.  Hartini  eitte 
Probe  mittheilt: 


Meist  worden  aber  die  BuchBtaben  einfach  neben  einander  aber 
die  mgehSrigen  TextessUben  gesetzt,  wie  das  beigegebene,  einem 
Codex  der  Wiener  Hofbibliothek  (Nr.  1821)  entnommene  Beispiel 
der  Notker'schen  Sequenz  de  nofwtfafe  i^omint  zeigt: 


NF' 


£b  bedarf  keines  Beweises,  dass  die  auf  Lönien  gesetzten 
Neumen  G^do's  vor  der  bloasen  Buchstabennotinuig  erhebliche 
Vorzüge  hatten.  Noch  beaser  w&re  es  gewesen,  wenn  man  Statt 
der  Neumen  blosse  einfache  Funkte  genommen  hKtte,  „T5ne,  die 
auf  derselben  Linie  oder  in  demselben  Zwischenraum  stehen,  klin- 
gen völlig  gleich,"  lehrte  Guido,  „und  was  im  Antiphonar  oder 
sonst  in  einem  Gesänge  die  gleiche  Linie  oder  dasselbe  Spaüum, 
welche  denselben  BuchBtaben  oder  dieselbe  Farbe  zeigen,  be- 
hauptet, tdnt  jedesmal  ganz  gleich,  vöUig  ab  ob  es  in  einer  Reihe 
stünde;  Neumen  aber,  die  auf  verschiedenen  Linien  oder  Zwischen- 
rftumen  angebracht  sind,  tönen  verschieden,  auch  wenn  sie  sonst 
ganz   dieselbe  Gestalt   h&tten".     Man  sieht,    dass   man   die 
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Nenmen  noch  immer  als  etwas  Ei^nberechtigtee  gelten  lieas;  man 
hatte  sich  an  den  Cephalicna,  Scandicns  nnd  Salicns  und  wie  sie 
alle  hiessen,  einmal  gewöhnt  nnd  als  Gnido  den  Gehrauch  der 
vier  Linien  einföbrte,  hatt«  man  nicht  den  Uuth  einfach  nach  den 
Urformen  des  FtmkteH  and  der  Virga  Eurnckzugreifea  nnd  den 
Gebrauch  der  Notirung  auf  sie  zu  beschr&nken.  Sehr  bald  ent- 
wickelte sich  aus  der  Ghüdonischen  Notirung  eine  Tonschrift, 
welche,  wie  wir  gelegentlich  von  Tinctoris  erfahren,  Pedes  tHUS- 
carum,  die  Hiegenfäase,  genannt  wurde,  weil  die  b&ufigst  vor- 
kommenden Züge  ,^%^  T  und  r^  wirklich  einigermasaen  an  den 
FuBB  einer  Fliege  oder  Hücke  erinnern.  Die  Aehnlichkeit  war 
besonders  gross ,  wenn ,  wie  sehr  oft  geschah ,  diese  Noten  in 
feinen,  kleinen  Charakteren  zierlich  und  wimmelhaft  geschrieben 
wurden.  Es  waren  die  Züge  der  Neumen,  die  durch  die  Unter- 
lage der  Linürung  eigenthümliche  festere,  gleichmässigere  Orund- 
formen  angenommen  hatten. 

Ans  diesen  Fliegenfüssen  oder  gleichz^tig  mit  ihnen  aus  den 
Nemnen  bildete  sich  eine  sehr  eigenthnmlich  etylisirte  Tonschrift 
heraus,  die  man  die  Nagel-  und  Hufeisenschrift  nennen  könnte, 
und  die  sich  in  der  Handschrift  und  später  sogar  in  der  Bucli- 
drnckertype  bis  zu  Ende  des  16.  Jahrhunderts  behauptete  und 
sich,  wie  ihr  häufiger  Gebrauch  zeigt,  grosser  Beliebtheit  erfreute, 
wie  sie  sich  denn  in  der  That  rasch  und  leicht  hinschreibt  und 
mit  ihren  Ligaturen  (Gruppen  verbundener  Noten)  ganz  dem  Ge- 
schmacke  jener  Epoche  zusagte,  welche  auch  in  der  Buchstaben- 
schrift mit  Abkürzungen  und  Zusammenziehungen  des  Guten  gar 
nicht  genug  thun  konnte.  Die  ältesten  Denkmale  dieser  Notirung 
gehören  dem  12.  Jahrhunderte  an:  sie  kommen  ans  dieser  Zeit 
in  einem  Codex  zu  Enghien  vor*)  und  die  Universitätsbibliothek 
zu  Prag  besitzt  ein  Eragment  eines  derselben  Zeit  angehangen 
Antiphonars,  wo  diese  Schrift  auf  einem  System  von  fünf  Linien 
(mit  rother  und  gelber  Chorda  und  ohne  sonstige  Schlüssel)  in 
zierlichen,  schwungvollen  Zügen  auftritt.  Die  Formen  des  Clinis, 
des  Torculus  iL  s.  w.  sind  leicht  wiederzuerkennen.  Die  Grund- 
form bleibt  auch  hier  der  Punkt,  der  zuweilen  verdoppelt  oder 
gar  verdreifacht  wird.  Die  Virga  wird  zu  einem  derben  Stift,  der 
Fes  fUxKS  resupinM  zum  zerbrochenen  Hufeisen,  Diese  beiden 
Fennen  bilden  vorzugsweise  den  Charakter  dieser  Schrift,  die  oft 
in  flüchtigen,  liederlichen,  oft  in  höchst  ungeschlachteten  Zügen 
vorkommt  und  im  Druck  eigen thümlicli  unbeholfen  und  aben- 
teuerlich aussieht:  es  ist  die  wahre  Fractumote. 
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(Aua  Hermaiiu  Fiaok'«  Praot.  mtu.  Viteb.  1556.) 


(Aug  den  Flor,  Hut. 


Perfectse  Septimae. 


Noch  verwunderlicher  wird  sie  und  sieht  fast  gespensterhaft  aus, 
wenn  sie  weiss  auf  schwarzem  Grunde  angebracht  ist,  wie  in  den 
Bachern  von  Omitoparchus,  Fig^ulus  u.  a. 

Guido  hat  also  unsere  Notenschrift  keineswegs  erdacht,  erst 
in  den  Zeiten  nach  ihm  kam  man  auf  die  Idee,  mit  Beseitigung 
der  vielfachen  ChifFem  der  Neumenschrift,  jeden  einzelnen  Ton 
durch  einen  einzelnen  Punkt  (die  Note)  zu  bezeichnen,  welche 
quadratische  oder  rautenf3nnige  Figur  sich  dann  den  vier  Linien 
des  Guidonischen  Systems  noch  viel  besser  anbequemte  als  die 
Häkchen  und  Circumflexe  der  Neumenschrift.  Wenn  Guido  hier 
nicht  als  Erfinder,  aber  als  wegbahnender  Begründer  anzusehen 
ist,  so  gilt  Aehnliches  auch  von  der  sogenannten  Solmisation 
(auch  wohl  Solfisation^)  oder  ars  si^fandi*)  genannt),  welche  mit 
Guido's  Namen  in  Verbindung  zu  setzen  man  sich  so  sehr  ge- 
wöhnt hat,  dass  sie  überall  die  „guidonische"  heisat,  gleich  als 
habe  er  diese  viel  verwickelte  Lehre  so  vollständig  zusammen- 
gestellt wie  etwa  einer  der  alten  Meister  der  Philosophie  sein 
System.  Guido  selbst  schreibt  an  Bruder  Michael  hlos  ganz  kurz: 
um  seinen  Knaben  das  Tonmerken  beizubringen,  pflege  er  sich 
beim  Unterrichte  nachstehender  Melodie  (symphonia)  zu  bedienen: 


1)  Bei  TinctOTis  und  Oafor.    Vgl.  S.  190: 

2)  Bei  Engelbert  von  Admont  (b.  OS  Bd.  2 
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üt  qaetnt  1»  •  «i»  |  re-w-na-re    fibrig  \  mi     -     ra  ge  •  «tornm 

EOb    GFEDD     fOaOFE    FGD    |    aOa    FGaa 
famaii    ta    •    »-nun  {  sol    -    ya       poUati    [  Ii-bi-i     re-a-tnni 


In  Noten:') 


oom-par      Ü-tri-ug-qua 


Der  Text  dieses  Liedchena  ist  bo  prosaisch  als  die  Melodie  hol- 
prig. Die  S&nger  bitten  den  heil.  Johannes,  sie  von  Heiserkeit 
zu  befreien,  damit  sie  (vird  mit  diplomatischer  Schlauheit  hinza- 
gesetzt)  die  Wunderthatea  des  Heiligen  singen  können.  Die  zweite 
TezteBsCrophe  spielt  auf  das  Verstummen  des  Vater  Zacharias  an 
und   erklärt   so,    wamm   gerade  St.  Johannes   als  Patron  gegen 


bemerkt  zu  diesem 
li  oredimoi 
oompoauit. 


1)  Hermann  Fiok  (Uai,  pr.  Viteb.  1556.  fol. 

?aulum  DiacQDiim  coinpoeuitM 

1  Lncam  loHbeiiti  divn*  Hieron;mug 


Hvmnns:  quem  Paulum  Diaconiim  coinpoeuitM  feront; 
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Heiserkeit  angemfea  wird.  Daa  Liedchen  schien  dem  lehrenden 
Gxiido  besonders  deswe^n  zweckmlsaig,  weil  seine  sechs  Vene 
nacheinander  mit  den  sechs  Tönen  der  Skala  von  0  bis  a  in 
regelmassiger  Folge  anfan^n,  auch  die  Melodie  recht  gut  von 
einem  dieser  TSne  zum  andern  hinüberleitet.  „Diese  Symphonie", 
schreibt  Ghiido,  „ftngt,  wie  da  wohl  siehst,  in  ihren  sechs  Theilen 
mit  sechs  verschiedenen  TSnen  an.  Wer  es  nun  durch  Uebung 
dahin  bringt,  dass  er  sich  den  Aniäng  dieser  sechs  Äbs&tse  gut 
merkt,  nm  jeden  Absatz,  velchen  er  eben  will,  mit  Sicherheit 
angeben  zu  können,  wird  im  Stande  sein,  dieselben  sechs  Töne, 
wo  sie  ihm  sonst  vorkommen  mögen,  leicht  anzoschlsgen".  — 
Das  ist  nim  freilich  vorl&ufig  noch  sehr  weit  davon  entfernt  ii^end 
ein  System  vorstellen  zu  sollen;  es  ist  weiter  nichts  als  ein  prak- 
tischer Handgriff  beim  Singunterricht:  sechs  Verse  und  sechs  Töne, 
Die  Sechstonreihe,  das  Hezachord,  ist  die  Grundlage  der  Sol- 
misation.  In  dem  Hexachord  nannte  man  nach  der  in  der  Jo- 
hanneshjmne  darauf  treffenden  Anfangssilbe  eines  jeden  Verses 
jeden  ersten  Ton  tU,  den  zweiten  re,  den  dritten  mi,  den  vierten 
/a,  den  fflnften  a>I,  den  sechsten  und  letzten  la.  Zwischen  den 
Silben  und  Tönen  müfa  ist  der  Schritt  eines  Halbtones,  zwischen 
den  öbrigen  der  Schritt  eines  ganzen  Tons.  Aus  diesen  wenigen 
Gnmdz4gen  entwickelte  sich  die  ganze  Solmisation,  dieses  „Kreuz 
der  armen  Singknaben"  {orux  teneüorum  pueromm),  diese  Qual 
der  Lernenden  (tortura  discentiwn),  wie  man  sie  nachher  zu  nennen 
pflegte.*)  Hat  Guido  selbst  an  diesem  Kreuze  mitgezinunert,  so 
muBS  er  es  im  mändlichen  Unterrichte  gethan  haben;  denn  in 
seinen  Schriften  findet  sich  ausser  der  kurzen  Erwähnung  der 
Jobanneshymne  keine  Spnr  davon;  selbst  seine  Commentatoren 
Cotton,  Aribo  n.  A.  wissen  noch  wenig  darüber  zu  sagen,  und 
erst  bei  dem  sp&teren  Engelbert  von  Ädmont  (um  1280)  findet 
man  das  schon  ausgebildete  System,  wobei  zu  bemerken  ist,  dass 
er,  der  sehr  oft  Guido's  Autorität  fOr  dieses  und  jenes  citirt 
und  genau  bemerkt,  welche  Töne  Guido  eingeführt  habe,  mit 
keiner    Sylbe    seiner  als    des   Elrfinders    der  Solmisation    und    der 


Torfura,  sondern  ist  durch  einiges  Naohdenoken  und  Exereiliwn  z 
langen"  u.  s.  w.  Dagegen  HoMert  sich  hundert  Jahre  vor  Battatett  der 
Magister  Abraham  Bartolas  in  seiner  Husioa  matbematioa  (Alten- 
bnig  1614)  sehr  drastisch  über  die  Schwierigkeit  und  den  geringen 
Nutzen  der  Solmisation  r  „Dieweil  solche  Art  singen  zu  lernen  nicht  allein 
ausB  der  Haassen  schwer,  sondern  auch  ^ar  sehr  verwirret  ist,  dar&ber 
denn  mancher  wie  ein  elender  Hund  sich  muss  blSwen  und  schlagen 
lusen,  und  kommet  doch  wohl  nicht  znm  gewSntisohten  Ende  der  singa 
Kunst."    (3. 102.) 
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hannonischen  Hand  gedenkt.  Dagegen  schreibt  SigebertuB  Gern- 
blacensiB  (st.  1113)  in  seiner  Chronik  zum  Jahre  1028:  „er 
(Guido)  war  seinen  Vorgangem  darum  vorzuziehen,  weil  Knaben 
und  junge  Mftdchen  noch  seinen  Hegeln  unbekannt«  Ges&nge 
leichter  erlernten,  als  wenn  sie  ihnen  der  Lehrer  vorsang  oder 
wenn  dazu  ein  Instrument  angewendet  wurde,  sobald  sie  nur  zu 
sechs  Tönen  gesangweise  sechs  Silben  setzten,  welche  regel- 
mAaeigerweiee  die  Husik  allein  annimmt,  und,  indem  sie  diese 
T&ne  auf  den  Fingerghedem  der  linken  Hand  unterscheiden, 
durch  eine  volle  Octave  mit  Auge  und  Ohr  dem  Steigen  und 
FaUen  deraelben  Töne  folgen."  Also  keine  hundert  Jahre  nach 
Guido  wurde  ihm  die  Erfindung  der  Solmisation  und  der  harmo- 
nischen Hand  allgemein  zugeschrieben,  und  das  beachtenswerthe 
Zengniss  Sigebert's  wird  durch  den  Umstand  nicht  geradezu  ent- 
kräftet, dass  Guido  in  seinen  Schriften  der  Sache  kaum  gelegent- 
lich und  ganz  allgemein  erw&hnt  Wo  er  seinem  Ordensbruder 
Michael  von  dem  Kunstgriffe  des  td  re  mt  fa  schreibt,  setzt  er 
hinzu:  „das  alles  sei  schwer  zu  schreiben,  im  QesprKche  dagegen 
leicht  zu  erklären."  Folglich  ist  jene  Briefstelle  weit  entfernt 
eine  vollstÄndige  Ej-klftnmg  der  Solmisation  vorstellen  zu  sollen; 
vielmehr  ist  sie  nur  eine  vorbereitende  Andeutung  dessen,  was 
Guido  dem  Freunde  Bpat«rhin  mündlich  erkl&rcn  will, 

Marchettas  von  Padua  und  Johann  de  Muris  in  der 
ersten  H&lfte  des  14.  Jahrhunderts  besch&ftigen  sich  schon  viel 
mit  dem  System  und  der  Hand,  und  Johannes  Tinctoris,  der 
um  1470  einen  Tractat  über  die  Solmisation  unter  dem  Titel 
Urpositio  manus  geschrieben  hat,  in  welchem  bereits  alle  Fein- 
heiten dieser  Lehre  vollständig  dargelegt  werden,  definirt:  „die 
Solfisation  ist  die  Auseinandersetzung  der  Töne  beim  Singen  nach 
ihren  verschiedenen  Namen",')  Die  Solmisation  theilt  die  Töne 
in  Gruppen  von  je  sechs  Tönen  (eben  jene  Hexachorde)  ein,  die 
in  einander  eingreifen.  Von  jedem  in  der  Skala  erscheinenden  ö 
aus  bilden  sechs  Töne  (nach  oben)  das  harte  Hexacbord  (hextt- 
chordum  dunan),  also  genannt,  weil  unter  diesen  sechs  Tönen  das 
harte  oder  viereckige  b,  dos  ist  der  Ton  A,  vorkommt.  Von  jedem 
F  aus  bilden  sechs  Töne  das  weiche  Hexacbord  (hexackordwn 
molle),  in  welchem  das  weiche  runde  b  zur  Vermeidung  der  H&rte 


1)  Solfieatio  est  oaaendo  vocum  per  tue,  nomina  expositio.  (Tinc- 
toriB,  expositio  manu«  CS  IV,  S.  13.)  Qanz  ähnlich  Franchiuue  Qafor 
(Praot.  Mae.  I.  3);  Solfizando,  id  est  syllabss  aa  uomina  vooum  expri- 
mendo.  Und  Engelbert  von  Admont:  .  .  ,  oirca  ipBam  artem  et  uaum 
solfandi,  id  est  per  vooes  adBCriptas  litteris  aantum  invenieadi  et  oan- 
tandi  in  vocibus  illis  at  iu  verbia  ipsius  cautus  (Traot.  JH.  cap.  4),  Har- 
mana Fink  definirt  (Lib.  I,  am  Ende):  Solmiaatio  est  debita  expreseio 
onjuslibet  cantua  per  sex  vooes  musioales. 
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de«  TritonnB  angewendet  wird.  Von  jedem  c  aus  bilden  endlich 
sechs  Töne  das  natärliche  Hexachord  (iexachordum  niüurae  oder 
natwrale),*')  deim  die  natärliche  Tonleiter  nimmt  eben  vom  Tone 
c  ihren  Aasgang.  „Das  kexachorduM  moUe",  sagt  Hermann  I^ck, 
„gibt  einen  weichen,  das  luUwaie^  einen  mittlem,  das  duntm 
einen  harten  Klang".  In  der  Skala  kommen  zwei  Halbtöne  vor; 
bei  dei  obigen  Anordnung  geschieht  ea  nun,  dass  jedesmal  anf 
den  Halbt^nschritt,  in  jedem  Hexachord  von  der  dritten  zur 
vierten  Stufe,  die  Silben  ini  fa  treffen.  Das  Schema  der  20  Töne 
oder  Schlüssel  (CSavw),  welche  alles  VerstAndniss  des  Gesanges 
of&ien^  ist  folgendes; 


rjv' 


g n>'  I  r«  I  uf  7  Hexaohordum  doraia  anperacutum 

f fa\ut)  .    .  Hesaohordnm  tnoUe  aontum 


.«>l|/a  luf  |.    .    ,    .  HezaohordatD  natorale  aoutam 


.  m/1  ra  I  uf  J Hexaohordum  durum  aontum 

■  ftiX-ut) Hexachordum  molle  grave 


D  soX\ 

C  faXut  j Hexaohordum  naturale  grave 

B  mit 

A  re\ 

r  »I  f HezBohordum  durum  grmve 


1)  Tinotoris  aagt  in  dem  Capitel  de  proprietatibug :  Trea  autem 
sunt  proprietates:  ■  ■  ■  t|  durum, . . .  per  quam  m  omni  looo,  ci^ub  olavis  aat 
G,  uf  canitur.  Natura . . .  per  quam  in  omni  tooo,  ouius  olavi»  eat  C,  ui 
oanitnr,  diotaque  natura  eat  eo  qnod  omnes  ipsina  proprietatie  vooe« 
re^lariter  fixaa  manent  et  atabilBB  instar  naturalium,  unde  quidam: 
,,quod  natura  dedit,  tollere  nemo  potait".  B-molle  . . .  per  quam  in  omni 
looo,  ouius  olavis  est  F,  ul  oanitor ...  et  dioitur  b-molle,  quia  per  eam  fa 
in  looo,  ouius  olaris  eat  h  rotundum,  oanitur,  quod  quidem  fa  molle,  id 
eat  dnloe,  est  reipecto  mi  in  ipso  interdum  looo  per  t|  durum  oanendi. 
(CS  fid.  4.  S.  7.)  Ueber  diese  drei  bexaoborda  principaliajwie  sie  Buttstett 
B.  a.  0.  S.  131  nennt)  sehe  man  auoh  Franohinui  Gafor  III.  Cap.  4. 

2)  Natnralia  enim  ob  boo  dioitor,  eo  qnod  voz  hnmana  in  onmi 
quarta  vooe,  sive  inter  quatuor  vooea  aemper  proferre  semitonium  deleo- 
UtuT,  sagt  Harobettns  a.  a.  0.  S.  91. 

3)  Quid  est  olavie?  Est  vooii  formandae  index.  9"°*  '*"'^  olaves? 
Viginti,  atque  ex  seqnenti  figurst,  quae  Tulgo  aeala  dioitur,  patent  (folgt 
das  Schema).  Henrio.  Faber,  oompendiolum  Husicae.  Von  den  Clayen 
(ind  die  „Vooea"  zu  unterscheiden,  deren  es  aeoha  gibt,  nämlioh  ul  re 
mi  fa  sol  la. 
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Hier  sehen  wir  sieben  jedesmal  mit  der  Silbe  tu  beginnende  Anr 
fange.  ^)  Nach  dieser  Anordnung  wird  jeder  Ton  bei  der  Benen- 
nung nicht  allein  mit  dem  Ctregorianischen  Buchstaben,  sondern 
auch  mit  den  auf  ihn  aosfallenden  Silben  bezeichnet;  x.  B.  Oamma 
iU,  C-fa-ut,  0-sol-re-ut,  a-la-mi-re,  c-sol-fa-vt.  Da  dos  natür- 
liche Hexachord  s^en  Ausgangspunkt  von  c  nimmt,  und  die 
Silben  ttt,  ra,  tm,  fa,  tfol,  la  (ursprünglich  in  der  Johanneshymne) 
die  TjJne  C,  D,  E,  F,  G,  a  bedeuteten,  die  andern  zwei  Hexa- 
chorde  aber  ihren  Ausgang  von  O  und  F  d.  i.  von  der  Ober- 
und  Unterdomtnante  jenes  ursprünglichen  C  nehmen,  so  treffen  in 
den  dreisilbig  benannten  Tönen  immer  neben  der  Originalbenennang 
auch  die  Andeutungen  der  Ober-  und  der  Unterdonünante  za- 
Banunen,  also  der  drei  Töne,  deren  innige  Wechselbeziehung  anch 
unsere  Uusiklehre  anerkennt,  z,  B.  a-la-ttti-re  d.  i.  Ä,  E,  D; 
c-aol-fa-ut  d.  i.  C,  G,  J*  u.  b.  w.  Nur  das  B  ist  immer  nur 
entweder  B  mt  oder  B  fa,  je  nachdem  es  als  b  quadrvm  oder 
i  rofundum  zu  gelten  hat;  es  kann  nie  zugleich  B-fa-wi  sein. 

Dieses  Tableau  von  Tönen  versinnlichte  man  sich  in  den  Siog- 
Bcholen  durch  die  sogenannte  harmonische  oder  Guidonische  Hand, 
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von  der  zwar  Gnido  selbst  nicht  die  leiseste  Ändentan^  macht,  ^) 
deren  aber  schon  Cotton  unzweifelbaft  enrähnt*)  und  über  welche 
Engelbert  von  Admont  wie  über  eine  wohlbekannte  Sache  öfter 
and  ansföhrlicher  redet.  Schon  in  dem  Tractat  des  Elias  Salo- 
monis  (1274)  wird  die  Eintheilong  der  Hand  dorch  eine  Zeichnung 
versinnlicht,  lutd  in  der  E^esüio  man»«  des  TinctoriB  kommt  sie 
in  den  Text  zierlich  ungezeichnet  vor,  in  gleicher  Weise  anch 
schon  in  Hugo's  von  Kentlingen  Flores  cahtus  Oregoriani  (an- 
geblich 1332  geschrieben,  gedruckt  1488  zu  Strassburg)^  und  sonst 
öfter,  sogar  schon  in  einem  angeblich  dem  12.  Jahrhnndert  ange- 
börigen  Codex,  der  den  Tractat  des  heil.  Wühelmus  Hiraaugienna 
de  Musica  et  Tonis  enthält  und  sich  in  der  Sammlung  des  Herrn 
Ton  Murr  in  Nürnberg  befand.*)  ,,Die  Hand,"  sagt  Tinctoris, 
,,ist  eine  kurze  and  nützliche  Unterweisang,  welche  compendiös 
die  Quantitäten  der  musikalischen  Töne  zeigt."  Diese  Hand  war 
im  grössten  Ansehe  ohne  sie  durfte  niemand  hoffen,  den  Cresang 
je  richtig  xa  erlernen,  wogegen  ihre  Eenntniss  allein,  wie  man 
meinte,  hinreichend  war  die  rolle  Einsicht  in  daa  Wesen  des  Ge- 
sanges zu  verechaffeu.  Sie  allein  schuf  den  kunstgebildeten  Sin- 
ger; wer  ohne  sie  sang,  war  ein  Naturalist,  ein  Konstvagaband, 
ein  Jongleur.  Man  fand  an  der  menschlichen  Hand,  die  Finger- 
spitzen mitgerechnet,   19  Glieder,^)    also  gerade  so  viel  als  die 


1)  HftDB  UUtler  hat  die  Ouidoniiohe  Hand  bereits  in  einer  Hand- 
schrift im  Monte  Casino  ans  dem  XI.  Jalirh.  gefunden.  In  eine  Wiener 
Handsohrift  dei  X.  Jahrh.  scheint  de  von  späterer  Hand  eingetragen. 
Vgl  B.  Höller,  Abhandlung  über  Uensurslmusik.  Lpz.  1886.  STl. 

2)  In  manui  etiam  articulis  modulari  sedulus  asanesoat,  nt  ea  post 
quotiens  volnerit  pro  movoekordo  utalur  et  in  ea  oantum  probet,  comgat 
et  componat.  (Joannes  Cottonius  bei  GS  Bd.  2.  3.  232.)  Wenn  also 
Kiesewetter  (Guido  von  Arezzo  S.  36}  sagt,  dais  von  der  Hand  anoh  in 
den  Tractaten  der  lanächst  nach  Guido  folgenden  Schriftsteller  nicht 
die  mindeste  Spnr  zu  finden  ist,  so  mnis  Cotton  jedenfalla  ausgenommen 
werden.    Tgl.  W.  Bäumker,  Zur  Gesch.  d.  Tonkunst  S.  78. 

3)  Ueber  Hugo  v.  Beutlingen  vgl.  Wilh.  Bänmker,  Zur  GeschiobU 
der  Tonkunst  in  Deutaohland.  Keiburg  i.  Brsg.  1881.  S.  94ft  Seine  Sohrift 
ist  durah  einen  Neudruck  allgemein  zugäi^licb  gemacht. 

4)  Ein  Facsimile  sehe  man  in  Qerber's  „Nenem  Tonkünstlerlexioon" 
Bd.  4.  8.  575.  üeber  Wilhelm  v.  Eirsohan,  vgl.  Wilh.  Bäumker  a.  a.  0. 
S.  81  ff.  Uebereetzung  und  Erläuterung  des  Tractates  bei  Hans  UUller: 
Wilh.  V.  Hirsohan.    I*ipi.  1883.  , 

5^  Qnde  dicit  Bemigius  in  libro  expositinnia  et  sbbreviationis 
Hacrobii:  qnod  manua  musioalia  XXI  vooes  et  XYmi  litteraa  habens  per 
si'atia  et  Imeas  in  XVIIl  arliculis  digitarwn  inscriptas,  ideo  tali  voonm 
et  literarum  numero  est  oonlenta  etc.  (Engelbert  von  Admont  bei  GS 
Bd.  2.  S.  290).  Nach  der  Erklärung,  die  Tinotoris  in  seiner  Expositio 
monns  gibt,  wechiela  an  der  mnsikalisohen  Hand  tinea  und  spatiam:  so 
ist  E.  B.  Fat  linea,  Ä-re  apatium,  B-mi  linea,  C-fa-ut  spatium  u.  s.  w. 
bia  ee-la  apatium,  „hinc  dicitur  rat  in  linea,  Ä've  in  spatio  eese."  Diese 
ünteracheiaung  nahm  Beziehung  auf  die  Notenschrift,  welche  auf  solohe 
Art  beim  Erlernen  der  Hand  den  Knaben  geläufig  wnrde:  Poaito  igitnr 

.     Ambraii,  GeaohlobCe  derHoilk.    IL  13 
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SkaU  Guido's  Töne  zwischen  r — dd  fastt«  (wenn  nAmlich  du  fr 
nicht  als  h  und  b  zveimal  sng^erechnet  wnrde).  Van  fing  an  der 
SpitEB  des  DatimeiiB  der  linken  Hand  an,  dort  &nd  das  F  Mt  seinen 
Platz  nnd  rerfol^e  die  Glieder  sofort  in  einer  Art  Spirallinie, 
wonach  das  diAa-BOl  zwischen  das  erste  nnd  zweite  Qlied  des 
Mittelfingers  zu  stehen  kam.^)  Das  höchste  teAa,  das  ohnehin 
nur  beigef9gt  war,  am  das  ol>erBte  Hexachord  idwr%m  m^teracvtum) 
zn  Terrollstftndigen,  mnsste  sich  gefallen  lassen,  aber  dem  ICittet 
finger  in  der  Lnft  zn  schweben.  Die  gleichbenfinnten  Töne 
kamen  an  den  Spitzen  nnd  Wnrzeln  der  Finger  in  eine  Art  regel- 
mSsaiger  Gtrappirang,  nlmlich  in  Opposition  gegeneinander,  zu 
deren  symmetrischer  Vollst&ndigkeit  nor  das  tiefe  F  nnterhalb  dea 
Gamma,  oberhalb  der  Spitze  des  Danmens  fehlt.*]  Die  Hexacborde 
hieseen  auch  Deductioties,  man  sagte:  prima,  seeunda  tl  t.  w.  de- 
duetio;  ihre  Eigenschaft,  je  nachdem  sie  hart,  weich  oder  natflr- 
lieh  waren,  hiess  prcprietai.*) 

Das  Wichtigst«  und  Schwerste  in  der  Sohnisation  war  aber 
die  Hntation.  Wnrde  nftmlich  im  Gesänge  ein  Hexachord  äber- 
Bchritteo,  so  mnsste  darauf  Bficksicht  genommen  werden,  dass  man 
das  Gebiet  eines  anderen  Hezachords  betreten  habe.  Im  Singen 
nannte  man  die  Töne  nicht  mit  den  langen  mehrsilbigen  Namen, 


prins  et  oognito  ordine  et  diitinctione  Toonm  in  mann  mnrioali,  qai  ordo 
et  disünctio  etiam  paeria  primo  addisoentibni  muiioam  est  notisnmiu  et 
per  Bspeotnm  ipsiua  mann«  patet,  qnae  litteraa  et  Tooes  scribantor  in 
■patio  et  in  linea  in  mann,  nt  per  oonseqaens  in  libria  Tooei  eodem 
modo  Bpatiia  et  lineis  proptor  artem  et  usnin  oantandi  per  mnaloam 
adsoribantnr  [Engelbert  m.  1,  08  Bd.  3  S.  322). 

1)  De  Unrit  OS  Bd.  8  (Summe  mui.  VHI)  nntersoheidet  bei  der  Be- 
■ohreibnng  der  hannonisoheo  Hand  am  Finger  die  Punkte  radix,  gre* 
minm,  siniu  nnd  frons  (oder  pulpa).   VgL  S.  193. 

2)  Znm  leichteren  Terstindnisa  des  oben  Qessgten  vergleiabe  man 
auf  der  S.  193  befindlichen  Hand  die  Lage  der  Tone:  B  b,  C  c,  S  e, 
D  d,  mit  folgendem  Schema: 

e  la  mi      d  toi  re    e  toi  fa  wt 

b  fa  mi 


£  mi  C/avt    Dsolre    Elami  F  faut 

(Daunen)  (Zeige*    (Uittel-     (Gold-  (kleiner  Finger) 

finger)     fin^er)     flnger) 

Auffallend  mag  et  heinen,  datt  kemer  der  alten  Solmitationslehrer  in 

«eines  Schriften   diese   merkwfirdige   BegelmBatigkeit    der  ErwUmnng 

wertk  hält. 

A)  Tinotori«  a.  a.  0.:  Proprietät  est  TOcnm  dnoendanim  qoaedam 
singnlaris  qnatitas. 
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sondern  mit  der  Silbe,  die  ilun  nach  dem  Hezaeliorda  rokam,  ia 
dam  maa  sich  bewegte,  e,  B. 


mi    fa    toi    la 

Wnide  nua  ein  Hexacbord  anf-  oder  abwärts  Aberschritten,  so 
mnnte  man  die  dem  nea  betretenen  Hezachord,  zngehdri^en  Tdne 
^bArig  benennen,  und  Ewar  so,  dass  du  mi  fa  wieder  auf  den 
gehftrigen  Halbtonschritt  ea  stehen  kam.  Um  solches  eq  kSnnen, 
mnsste  aber  der  üeberleitungston  schon  im  Sinne  des  neu  xu  be- 
tretenden Hezachordj  benannt  werden:  also  im  obigen  Beispiel, 
wenn  B.  B.  nach  h  c  gesangen  wTu:de,  das  a-Ia-mt-re,  welches 
ohne  üebervchreitojig  des  natnrlichen  Hexachords  la  geheisaen 
h&tte,   mnsBte  statt   dessen  re,    im  Sinne   des   harten  HeKachords, 

I  nKmlich:  

nat.  dumm 


Oder  wenn  b  rotandnm  eq  singen  war; 


Analog  beim  Abstdgen;  fa,  mi,  lo,  sol  und  sol,  fa,  mi,  sol,  fa  tl  s.w. 
Das  war  ann  eben  das  Htttiren.*)  Uan  z&hlte  solcher  Matar 
Honen  auf  der  Hand  zweinndAn&dg;  das  F  iti,  A  re,  B  mi  und 
00  la  konnten  gar  nicht  mntirt  werden,  weil  sie  in  kein  anderes 
Hexaehord  hinäberfShren.  Bü  den  anderen  Tönen  deuten  die 
Silben  zogleicli  die  mfiglichen  Hntationen  an.     Daher  sa^te  man: 

ii  Tox  est  aimpla,  flet  mntatio  nulla 
n  TOK  est  dnpla,  fiet  mntatio  dupla 
«i  TOX  eat  tripla,    fiet  mntatio  sena.^ 


1)  Harehettni  von  Padna  definirt:  Hntatio  est  variatio  nominia 
Toeis  sen  notae  in  eodem  spatio:  fit  namque  matatio  vel  fieri  poteat  in 
qnolibet  looo,  nbi  dnae  Tel  trei  Tooee  BiTe  notae  nomine  sunt  diTenae 
(QS  Bd.  S.  9.  90). 

8)  Diese  Verse  kommen  sokon  bei  Adam  TOn  Palda  Tor  (QS  Bd.  3. 
S.  Si6).   Auch  Hermann  Finok  dtirt  sie  (Mos.  praot.  Lib.  I.  de  motatione}. 


;v  Google 


196  I^io  AnfSnge  der  europäiBoh-abendlBiidisahan  Unuk. 

So  hat  also  z.  B.  o-Io-mt-r«  deren  sechs:  aas  la  oder  re  in  mt, 
ans  mt  in  la  oder  re,  ans  re  in  2a  oder  mi: 

ans  In  in  ml  beim  Anftteigen  aus  dem  dnnun  in's  molle 
„    mi  „   la      „     Abatei^n      „      ^     molle      „    dumm 

„     la   „    re      „      Aufsteigen     „       „      naturale  „    durom 
„    re  „  la      „     Abstei^n      „      „     durum     „    naturale 
„    mt'  ,.  re      „     Aufsteigen     „      „     molle      „    durum 
„    re  „  mi      „     Absteigen      „      „     durum     „    molle 

Aus  gleichem  Gnrnde  bat  auch  Osol-re^  sechs  Mutationen,  da- 
gegen z.  B.  D-sol-re  nur  zwei: 

ans  sol  ii 

Das  natärliche  Hezachord  war  stets  entweder  mit  dem  harten  oder 
mit  dem  weichen  verbunden,  es  hiess  daher  anch  hexachordum 
aervum,  das  dienende  Hezachord.')  Uan  durfte  nicht  eher  mu- 
tiren,   als  bis  es  die  Nothwendigkeit  erheischte.^     Immer  mnsste 


1)  Sehr  umBtSndlieh,  aber  auch  deutlich  «iud  alle  m^lichen  FSlla 
der  Uutation  in  dem  Traotate  des  Tiuotoris  aufgezählt.  &  bringt  die 
Sache  auch  noch  in  die  holprigen  OedSohtuisnerBe  (sieg.  Diatioben!): 

Ut  re,  re  ut,  re  mi  onm  mi  re 

Fa,  utque  sol  utqna 
Sol  reque,  la  re,  la  mi 

Scandere  te  fsciunt  — 
üt  fa,  ut  Bol  re,  lol  oum 

Be  la  mi  laque  fa  sol 
Sol  faqne.  boI  aol,  U  la  Bol 

Dum  canifl  imn  petunt. 

2)  fiuttstett  a.  a.  0.  S.  124:  „Brstlich  stehet  daB  hexachordum  na- 
turale unten  in  der  Tiefte;  zweiten»  stehet  es  eine  Oclav  höher,  dar- 
zwisohen  Betzet  sich  b  quadralam  mit  seiner  Gemahlin  dem  b  rotundo  als 
Prineeps  Clavivm  mitten  ein;  jedes  will  seine  Aufwartung  haben  (beyde 
erfordern  ein  ander  ul,  cotuequenter  auch  ein  anderes  soi  und  la)  da  mnsB 
dos  hexachordum  naturale  herhalten,  deswegen  ea  auoh  Exachordum  ser- 
vwn  genenuet  wird  .  .  .  Das  Ezachordum  naturale  ist  allemahl  entweder 
mit  dem  Daro  oder  molli  verhunden,  ea  stehe  nun  unter  oder  über  einen 
von  beyden  . . .  und  diesea  ist  die  Ursaehe,  dass  es  servitm  genennet  wird, 
weil  ea  jenen  beyden  dienen  musB."  Darum  solfeggirte  man  bei  der 
Tonreihe  g  ak  c  nicht  im  Sinne  des  heiach.  durum  ut  re  mi  fa,  sondern 
sah  das  erste  g  als  dem  bexach.  natarae  angehörig  an  nnd  sagte 


3)  Neo  praeterenndum  eat,  quod  mntationei  inventae  sunt  prcpter 
disgresBum  nnius  proprietatia  in  aliam,  nnde  poatqnam  aliam  proprie- 
tatem  ingresai  anmua,  ante  finalem  ejna  vooem  mutare  nunqoam  debemns. 
Et  sie  intelligitur,  gmd  rarius  ae  tardius  ut  fieri  pntesl  mutandum  est. 
(Tinotoris  a.  a.  0 )  Hermann  Finck  beginnt  seine  Hutationaregeln  faat 
im  Tone  dea  Decatoga,  Reg.  I:  Nunqnam  nintabis,  niai  sit  mutare  necesse: 
ein  Hexameter,  Aiar  schon  in  den  Flor.  oant.  Greg,  vorkommt. 
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du  mi-fa  aof  den  Holbtoa  treffen.      Tinctoria   stellt  die   Hammt- 
lichen  Üntfttionen  im  einem  eigentömlicliea  Aolirisse  dar. 


UeböTTUcht  Ton  der  BegelmSssig^keit  dieser  Figur  mft  Tinc- 
toris  ans:  „Bb  ist  irahrlicli  in  der  Disposition  dieser  Uatationen 
eine  Art  göttlicher  Ordnong  zu  bemerken."*)  Die  Mutation  irar 
in  der  Solmieation  daa  Wichtigste,  wie  selbst  schon  ihr  Name  on- 


1)  Knaliter  notandum  est,  qaod  in  dispositione  istamm  mntationum 
divinus  qnidam  ordo  habetur,  qoi  per  fig;)üam  seqDentem  faoillime  in* 
telligitnr  (folgt  die  Zeiahnnng). 
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zei^;    denn   mt   kann   auf  sol  nur  folgen,    wenn    man    ans    dem 
natOrlichen  in  das  weiche  Hexachord  übergeht: 


Dnrch  die  genaue  Anwendong  der  Untation  nnd  die  dadnrch  be- 
wirkte ETBcheinung  des  mt  fa  an  der  rechten  Stelle  wurde,  zumal 
im  mehrstimmigen  Gesäuge,  das  berufene  mt  contra  fa  vermieden, 
von  dem  man  is  den  Singschulen  sagte; 


e«t  ooelestis  hsrmonia. 
Dieses  mi  contra  fa  konnte  in  der  einzelnen  Stimme  in  der  unge- 
hörigen Anwendung  der  übermfissigen  Quarte  erscheinen,  wenn 
man  im  keo^lcJiordu»  molh  statt  des  runden  6  das  b  quaeb^tim 
hören  hess;  der  Ton  sollte  als  fa  genommen  werden  und  wurde 
statt  dessen  als  mi  angegeben,  das  mt  fa  traf  nngehdrig  zusammen:*) 
es  war  der  so  sehr  gefOrchtete  Tritonus.  Im  mehrstimmigen  (Ge- 
säuge hatte  es  dieselbe  Bedeutung: 

Tritonn*.       Semidiapente  [Termind.  Quinte.    Unücelimng  des 
'■         ' '  Bol     f»  \  Tritonus}. 


gol     fa  \ 
^     mi) 


oder   jene  eines  Querstandes,    den   man    auch  im  Querstehen  des 
Tritonns  fand:") 

mi    fa    mi    fa  (dmmm) 


fa     sol    fa     re     fa  (naturale) 

wobei   zweierlei   Hezachorde   gleichzeitig    zur   Geltung   kommen, 
oder  es  trat  als  Folge  von  zwei  grossen  Terzen  auf: 


Bol    la  (naturale) 


1)  Fraeterea  in  b  fa  ^  mi  acute  et  auperaonto  nnlla  fit  mntatio 

Si  fa  kann  nicht  in  b  mt  mutirt  werden  und  umgekehrt),  qnia  matatio 
lebet  fieri  necewario  per  duas  vooes  oniBono  oonTeniente« ,  id  est,  quod 
Tox  illa  quae  motatnr,  et  alia  quae  per  mntationem  asaumitnr,  «int  in 
uno  et  eodem  sodo,  immo  ab  inrioem  dittent  majori  aemitonio  est  im- 
posaibile,  quod  unnm  in  alterum  sit  mutabile.    [Tinotoris  a.  a.  0.) 

SJ^  Da«  die  Alten  Bolohe  Fortaohreitongen  wegen  der  entstehenden 
Qaentande  untersagten,  erwähnt  auch  Dehn,  Lehre TOm Contraponkt  S.  7. 
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wob«i  ebenäJb  zwei  verechiedenartige  Hezacborde   sogleich   ge- 
hört werden.*) 

Wnrde  nur  ein  Ton  fiber  la  gesungen,  bo  mnsBte  fa  ge- 
enngen  werdeo,  wieder  am  jenem  diabolua  aneznweichen;  es  galt 
in  den  Schalen  der  örondsatz:  una  nota  aacendente  swper  la,  aenh 
per  est  ctaunduin  fa.  Diesea  fa  galt  für  keine  eigentliche  Ua- 
tation;  ea  rnnsate  stets  gesungen  werden,  wenn  nicht  dn  aus- 
drücklich TOrgezeichnetes  H  oder  )f  es  anders  vorschrieb:') 


nat. 

moUe 

i= 

^ 

^^ 

^ 

^= 

^ 

-v-^-^- 

^^^ 

nt 

nicht  aber: 

re 

mi 

fa 

re      mi 
lol      la 

Triton. 

fa       mi      re 

nt 

NN= 

^ 

:: 

-Tg- 

^^ 

=^ 

~'^       f^       e, 

^^ 

nt      re       mi      fa       boI      re 

Stieg  man  mehrere  Noten  aber  das  la,  so  blieb  es  bei  dem  G(e- 
wdhnlichen,  wie  vorhin  in  dem  eretgegebenen  Beispiel  räier  Mu- 
tation. Warde,  statt  wie  im  vorstehenden  Exempel  vom  hexachor- 
dum  naturaie,  der  Ausgang  vom  hexachordum  moUe  genommen, 
so  masste  hei  gleicher  Tonfolge  gemftss  der  Begel  una  nota 
aacendente  sttper  la  aemper  est  canendum  fa  statt  e  vielmehr  €S 
1  werden,  es  hiees  diese  Ifote  fa  fictum^) 


Damit  war  thatB&chlich   eine  Uodulation  nach  h-dwr  bewirkt  und 
somit  das  Gebiet  der  mumea  flcta  berührt.    Dieses  fa  fictum  wird 


1)  DarSber  eo  vergteiohen  in  Pietro  Aron'a:  Libri  trei  de  inititn- 
tioue  harmonioa  IIL  16:  mi  contra  fa  aar  vitari  debeat. 

2)  Propter  nnam  notam  asoendentem  super  la  non  fit  matatio,  aed 
Hmper  /ii  m  ea  ett  oaatandnm,  mai  hoc  t^  vel  hoc  |  BSBignatnm  lit. 
(Hermann  Pinok,  Praot.  mos.  Beg.  Vill  mutationuio.) 

3)  Buttatett  (Ut  re  mi  fa  etc.  S.  Sil)  erwähnt,  da»  die  Alten,  welche 
alte  ihre  Melodien  in  genera  diatonioo  gesetzt  haben ,  dat  fa  fictum, 
welohea  lie  mit  dem  b  beieichnet,  fast  so  viel  gebranoht,  indem  da«  fa 
naturale  mit  dem  oben  liegenden  mi  oder  b  quadralo  aioh  gar  nioht  ver- 
bogen kann,  londem  alleceit  das  fa  fietum  erfordert,  to  haoen  die  Alten 
tohier  einen  Exoeaa  in  apeoie  in  tertio  et  quarto  tono  darinne  begangen. 
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von  den  strengen  Theoretikern  der  jllteren  Zeit  nicht  erwkbnt; 
noch  Tiuctoris  kennt  ea  nicht,  und  oh  er  gleich  alle  möglichen 
Mutationen  anjz&hlt,  so  weiss  er  doch  nichts  von  der  Veränderung 
des  E4a-mi  in  E-la-fa.  Dieses  fa  fictum  ist  jedenftills  in  den 
Singschulen  hei  Anwendung  der  musica  ficta  aufgegriffen  worden 
and  hat  sich  allmAhlich  eingebäigert.  Noch  bis  in  die  neuere 
Zeit  hiess  in  Italien  der  Ton  Es  „Es-la-fa".  Sang  man  nnn 
nach  einer  fingirten  Skala,  so  mnssten  die  SÜhen  den  entsprechen- 
den  Tönen  zugetheilt  werden,  und  oe  ist  begreiflich,  da^  die 
Zöglinge  der  Siugschalen  die  Hexachorde  und  insbesondere  die 
Uutlmngen  zn  den  Ärgsten  Qualen  rechneten,  mit  denen  sie  in 
diesem  irdischen  Leben  heimgesucht  wurden.  Aber  auch  Theore- 
tiker, welche  an  die  nnantaatbare  Autorität  der  antiken  Tetra- 
chorde  fest  glaubten,  wurden  durch  die  Hezachorde  nicht  wenig 
in  Verlegenheit  gesetzt:  schon  Engelbert  von  Admont  deducirte 
die  Verwandtsch^  beider  in  der  spitzfindigsten  Weise,  bis  endlich 
der  Spanier  Salinas  zu  dem  Auswege  griff  zu  behaupten,  die 
Hezachorde  seien  ja  gar  nichts  anderes  als  wahre  Tetrachorde, 
denen  man  aber  in  der  Tiefe  je  zwei  Töne  zugesetzt.^)  Fran- 
chinua  Gafor  hat  darüber  eben  so  wenig  einen  Zweifel,  und  uach 
einer  Bechenknnst  im  Sinne  des  Hexeneinmaleins  kommt  er  zu 
dem  Resultat:  sechs  sei  vier  und  vier  sei  sechs.  Das  erste  Hexa- 
chord  {durum  grave)  F  Ä  B  C  X>  E  iMt  freilich  sechs  Töne,  ist 
aber  doch  ein  wahres  Tetrachord,  denn  auf  dem  vierten  Tone  G 
fingt  ja  schon  wieder  ein  neues  Hexachord  (nattirale  grave)  an, 
welches  wieder  nur  ein  Tetrachord  ist,  obschon  es  sechs  Töne 
C  D  E  F  Q-  a,  umfasst,  denn  auf  dem  fünften  Tone  Q  beginnt 
wieder  ein  neues  Hexachord  (durum  acvivm)  u.  s.  w.  Boetiue 
imd  C^uido  durften  einander  nicht  widersprechen  und  mussten  um 
jeden  Preis  in  üebereinstimmung  gebracht  werden.^ 

Die  Solmisation  war  naverkennbar  ein  sehr  weitläufiges,  aber 
auch  scharfsinniges  System,  erdacht,  um  gewisse  Schwierigkeiten 
zu  beseitigen;  was  ihr  freilich  nur  um  den  Preis  gelang,  dasa  sie 


1)  Sciendam  est  autem,  haec  Hexaohorda  recentiorum  eadem  esse 
cnm  Qraeoorom  Tetraohordis  quae  primani  speoiem  Diateisiron  illorum, 
&  tertiam  noatram  continebant:  additii  inferne  vocibus  dnabns,  ex  qnlbus 
et  qnatnor  illorum  sex  vooea,  qnas  Husioalea  vooant,  originem  traxamnt 
(Francisci  Salinaa  Lib.  IV.  de  mus.  Salniant.  1577.  S.  193). 

2)  Namqne  (Qnido)  unin«anjn<que  exaokordi  prinoipinm  vel  ^rimo 
praeoedentis  exachordi  tatraobordo  oonjunxit,  vel  ipaum  ab  eo  toni  dis- 
jnnotum  inBtitnit  intervallo  (Fr.  Oaf.  I^raot.  mus.  I.  3).  Ersteres  iat  bei 
dem  h.  durum  grave  in  Beziehung  auf  das  h.  nat.  gr.  der  Fall,  das 
Zweite  beim  b.  nat.  gr.  in  Beziehung  auf  das  h.  darum  aontam.  Soharf- 
sinnig  ist,  was  Zarlino  (Instit.  härm.  III.  oap.  2)  über  diesen  Gegenetand 
sagt:  la  onde  bisogna  sapere  che  Goidone  oongiume  ogni  deduttione  oon 
nno  delli  TetraohOTdi  graci,  ^gningendo  a  oiascun  tetrachordo  due  oorde 
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weit  grössere,  nämlich  sich  selbst  au  deren  Stelle  setzte.  Die  in 
der  Natur  selbst  begründeten  Octaven  werden  durch  die  Hezachorde 
in  Btncke  gerissen,  und  die  Verbindung  durch  die  AnfFasning  des 
natürlichen  Hexacbords  als  hexachordum  servum  nnr  nothdürftig 
hergestellt.  Derselbe  Name,  vt  oder  re  oder  wie  sonst,  bezeichnet 
ganz  verschiedene  Töne;  derselbe  Ton  ninunt  verschiedene  Na- 
men an  nnd  heisst  bald  tri,  bald  re,  bald  sol  n.  s.  w.  Die  Zeit, 
in  welcher  die  Sohnisation  entstand,  besass  noch  heiae  Harmonie- 
lehre, sie  hatte  keine  Kenntniss  von  der  Verwandtschaft  der  Har- 
monien  und  Tonarten,  von  Modulation  u.  s.  w,  Fär  alles  dieses 
musste  die  Sohnisation  Ersatz  leisten.  Darin  liegt  bei  alleo  Mängeln 
ihr  Werth. 

Der  Zweck  der  Solmisation  war  keineswegs,  den  Tönen  neue 
Namen  zu  geben.  Die  Töne  behielten  vielmebr  die  alte  soge- 
nannte Gregorianische  Bachstabenbezeichnnng;  dazu  kamen  durch 
die  Solmisation  dann  noch  die  Silben,  durch  welche  die  Stellung 
jedes  Tones  im  System  and  seine  Beziehung  zu  den  nkchstver- 
wandten  Tönen  ausgedrückt  wurde.  Die  schon  in  der  Verbindung 
der  Piagaltöne  au  den  authentischen  anerkannte  Verwandtschaft 
zwischen  Grandton  und  Quinte,  als  Tonica  nnd  Dominante,  wird 
hier  noch  entschiedener  hervorgehoben,  indem  aach  die  Unter- 
dominante  mit  hereingezogen  wird,  d.  h.  jene  drei  Tonstnfen  zur 
Geltung  kommen,  deren  dreigeeinte  Verbindung  den  Begriff  des 
abgeschlossenen  Systems  einer  Tonart  gibt.  Das  k.  naturale  (O) 
steht  gegen  das  h.  ditrum  {G)  und  h,  molle  (F)  im  Verhältniss 
der  Tonica  zur  Ober-  und  der  ünterdominante  und  ist  seinerseits 
die  Oberdominante  des  weichen  und  die  Unterdominante  des  harten 
Hexachords,  Das  weiche  Eezachord  gewinnt  dnrcb  das  fa  fictum 
auch  die  ihm  nach  dem  strengen  System  fehlende  Unterdominant« 
(b  c  d  es  f  g).  Sollte  nun  aber  das  harte  Hexachord  in  gleicher 
Art  durch  die  ihm  fehlende  Oberdominante  eine  den  beiden  andern 
Hexochorden  analoge  Stellung  erhalten,  so  mnsste  man  zu  einem 
wi  fictum  durch  Erhöhung  des  f  um  einen  kleinen  Halbton 
greifen,  das  die  fingirte  Musik,  wie  wir  durch  Oafor's  aus- 
drückliche Erwähnung  wissen,  kannte,  aber  nicht  benannte  und 
als  höchsten  Ton  eines  fingirten  (transponirten)  mit  A  beginnenden 


di  piü  dalla  parte  jpt.ra,  oome  k  qnella  dell'  Ut  et  quella  del  Be;  per- 
ciooohe  ogni  tretachordo  hä  principio  nella  ohorda  del  Mij  oome  nella 
■econda  parte  fa  oommemorato,  di  vtaaiera:  che  offni  Essachordo  con- 
tiene  ciascuna  specie  dello  diatesseron,  che  sano  Ire.  Hieraach  besteht 
also  jedes  Hesaobord    ans  drei  ineinander  geKhobenen  Tetrachorden: 
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Hexochords  anaali,  ^)  vahrend  seine  eigentliclie  BteUnng;  im  Zu- 
Bunmenlian^  wire: 

c    d    e    f   g    a  .  .  ■  hexaoh.  naturale 

j.    g    a    h    c    d    e hezaoh.  durum 

d    e    %f    ,j    a    h ? 

Dm  erbShende  Ereoz  fär  dieses  in  seiner  Wichtig:keit  onbeachtet 
gebliebene,  nicbt  eigens  herrorgebobene  mi  fictum  wAre  f&r  die 
ganze  Hnsik  das  Zeichen  ier  Eb^lSsnng  geworden.  Denn  auf  dem- 
selben Wege  wAre  man  dann  dnrch  du  Hexacbord  jenes  mi  flc- 
tum  zu  dem  ibm  nächstliegenden  aft^cdel/*  und  so  weiMr 
dorcb  den  ganzen  Ereia  der  Tonarten  geleitet  worden,  die  man 
auf  diesem  Wege  in  ibren  Wechselbeziebnngen  verstehen  gelernt 
hfttte.  Dass  man  aber  ans  Respekt  %  überkommene  Traditionen 
and  der  Consequenz  der  Diatonik  zu  Liehe  diesen  entscheidenden 
Schritt  nicht  wagte,  obgleich  man  an  den  Beziehungen  des  natSr- 
licben  und  weichen  Tetrachordes  Yorbilder  hatte  und  das  fis  durch 
die  mttsica  ficta  sehr  wohl  kannte,  ja  obschon  man  dorcb  das  fa 
fictum  diesen  Schritt  nach  einer  andern  Seite  hin  bereits  wirklich 
getban;  darin  liegt  das  Gebnndene  und  unvollkommene  dieses 
Systems.*)    Die  der  strengen  Diatonik  auch  widerstreitende  bicon- 

I)  Doni,  Annotaisioni  Sopra  il  Compendio  de'Generi,  e  de'Uodi  della 
MuBioa.  Borna  1640.  8.124  ff.  meint:  non  ardivano  nel  seoolo  a  dietro 
Berrini  di  tal  spezie:  cfuasi  obe  non  sapessero  ooe  i^uta  d'ona  oorda 
pellegrina  jt  F.  formarvi  la  quinta, 

2}  Elias  Salomonii  (1374)  (G3  Bd.8.9.18]  sagt  gfani  bestimmt  and  deat- 
liob;  V  F  Q  qaaai  eandem  nataram  habent  et  in  utraque  istarnm  triam 
posaamoB  dioere,  qaoniam  eit  de  natara  artis  ut  et  fa  et  sol  et  re.  Ergo 
utae  poBsent  reduoi  ad  nnam  exoepto  qaod  in  G  non  dicitw  fa,  ted  re- 
compensatur  re  (Cap.  I).  Wenn  also  g  niemals  fa  sein  kann,  so  ksjin  ea 
nie  heiBaen  fif—g,  re—mi—fa.  Da^fegea  Bnttstett  fa.  a.  0.  8.  39):  „Ob 
mm  wohl  die  Alten  die  Noten  f  oder  fa  nicht  markiret,  so  haben  sie 
solche  dennoch  eleratione  TOcii  exprimiret,  als  wenn  das  Signum  diaeieoa 
oder  das  doppelte  Creuz  wQrklicii  darbei  stünde.  Wovon  sowohl  die 
hentige  als  die  für  etlichen  100  Jahren  übliche  praxii  Zeagniss  gibt : 
nach  nnaerer  heutigen  Art  aber  wird  das  signnm  diaeseoi  expresse  bei- 
gesetst."  Stehlin  in  seiner  Chorallebre  8.  8  gibt  folgendes  Beispiel  einer 
„barten  üeberschreitung"  des  Eexaobords,  wo  er  Tielmehr  von  einer 
Transponimng  im  Sinne  der  mnsioa  ficta  sprechen  sollte: 
[gahcdefisQ 

l  Dt    n    ml    fa  Hl    U    ml      fl 

„Es  wird  ans  diesen  Beispielen  klar",  sart  er,  „dass  dnrch  den  Begriff 
von  hart  und  weich  bei  der  unvermeidlichen  Üebersobreitong  des  Hexa- 
obords  das  Ton  verbal  tniss  bei  den  Buclutaben  b  ef  sieb  verändern  mos«" 
(sieb  verändern  sollte  und  sich  beim  b  gleich  ursprünglich,  bei  e  dvroh 
das  fa  fictum  veränderte,  wogegen  fär  die Terändemng  des/kein  Zeng- 
nisB  vorliej^t).  „Die  siebenten  Stufen  ....  erweisen  demnach  unbestreit- 
bar die  Tone,  die  in  der  modernen  Tonsobrift  als  A  m  /b  bekannt,  im 
Choral  aber  im  System  des  Hexachords  enthalten  sind."  Für  die  Be- 
hauptung, welche  9teblin  anderwärts  aosspricbt,  dass  die  zwei  Punkte 
des  f-8oblüssels  die  ewei  Halbtöne  f^fii  naob  der  Henmensohrift  (fl) 
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■eqnenz  der  üntersclieidmig  des  b  m  nod  b  fa  rechtfertigte  man 
eben  dnrcli  du  Anselieii  der  überkommenen  Tradition,  beeonden 
doich  HinweiBung  anf  dai  verbondene  und  das  getrennte  Tetra- 
chord  der  antiken  Unsik,  welche  eben  un  jener  üntencheidong 
willen  da  waren;  das  fa  fictum  war  eine  Nachbildong  des  b  fa. 
Uan  hätte  nnn  ebensogut  den  Ton  f  eigens  in  ein  ^  mt  ut  and 
F  fa  ut  ontnscheiden  kennen,  wie  das  0  in  ein  e  la  /a  (es)  imd 
a  la  mi  (e);  man  hätte  erwägen  sollen,  dasB  daa  e  la  fa  nni  dem 
anch  nicht  anedrücklich  anerkannten  Hezachord  b  c  d  es  f  ange- 
hören könne.     Aber  man  wagte  es  nicht. 

Dass  die  Sohnisatioi)  dch,  statt  ans  Octavea,  vielmehr  ans 
Gmppen  von  je  sechs  Tönen  znsanmienbaut,  ist  von  ihrem  Stand- 
ponkte  ans  so  wenig  eine  Willkürlichkeit  oder  ünvollkommenheit, 
als  es  in  unserer  Harmonielehre  willkürlich  nnd  unvollkommen  ist, 
wenn  wir  die  ihr  erstes  Element  bildenden  Dreiklänge  aus  einem 
Pentachord,  einer  Fönftonreihe,  in  ihren  drei  wesentlichen  Tönen, 
Orondton,  Terz,  Quinte,  und  ohne  die  verdoppelnde  hShere  Octave 
de«  Ghnndtones  bilden.  Die  Ueberschreitnng  des  sechsten  Tones 
ist  allerdings  ein  wichtiger  Schritt  Geschieht  sie  um  einen  ganzen 
Ton,  so  drängt  der  Gang  nach  aufwärts  zur  abschliesaenden  Oc- 
tave; geschieht  sie  um  einen  halben  Ton,  so  wird  sie  ein  Punkt 
der  Bückkehr,  der  Gang  drängt  abwärts  eot  Unterquarte  (c  d  e  f 
g  a\i-c  oder  c  d  e  f  g  a\b-a  g  f).  Im  Ductus  der  Melodie  drückt 
sich  hier  die  harmonische  Hodulation  aus,  und  wie  nun  auf  solche 
Art  die  Melodie  in  ihrem  Gange  die  ihr  zu  Grunde  liegenden 
harmonischen  BeEiehungen  erkennen  lisst,  so  liegt  eben  deswegen 
in  der  SolmiaatioQ  der  Keim  der  Harmonie,  und  zwar  jener  homo- 
phonen  Harmonie,  welche  Dicht  neben  der  melodischen  Haupt- 
stimme als  einem  cantus  finms  andere  gleichberechtigte  Stimmen 
parallel  einhergehen  lässt  (der  Keim  dieser  Harmonie,  der  Poly- 
phonie,  liegt  im  Organum),  sondern  diirch  accordmässigen  beglei- 
tenden Unterbau,  den  man  au  Ende  des  16.  Jahrhunderts  durch 
den  allgemeinen  Base  (bassus  getieralis)  und  beigescbriebeue  Ziffern 
andeutete,  die  harmoniBchen  Beziehangen  in  der  melodischen  Füh- 
rung hervorhebt  und  eigens   hinstellt.     Das   Hexachord  hat  hier 


bedeuten,  ist  er  den  NachweiB  «ohaldiff  geblieben.    Tinotorii  (Expositio 
Ds)  redet  über  die  Bedeutung  der  S^lfusel  anders:  man  habe  ;^ pro 


a  ^i  vel  7.  .  .  ettam  in  oanta  piano  aooeperint,  vel  sio^-*,  ma- 

■  n*    * 

Time  m  re  faota,  quamqnam  frequeutins  vacua  8it  ut  hio    ^  u.  s.  w.  — 

Also  die  Zeitgenossen  des  Tinotoris,  die  modemi,  fährten  um  1480  jene 
zwei  Punkte  ein,  wo  von  Nenmen  lange  keine  Bede  mehr  war. 
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beinahe  die  Bedeatang  wie  der  Dreiklang,  das  natürliche:  die  Be- 
dentnng'deB  Dreiklan^  der  Tonica,  das  harte:  die  des  Dreiklanges 
der  Oberdominante,  daa  weiche:  jene  der  Unterdominante,  letzteres 
mit  gleichzeitiger  Andeatong  jener  Modulation,  wodurch  es  seiner- 
Beits  Tonica,  das  natärliche  aber  dessen  Oberdominante  wird.  Der 
sechste  Ton  wird  mit  in  Anschlag  gebracht,  weil  beim  melodischen 
zeitlichen  Fortschreiten,  im  Gegensätze  za  dem  harmonischen  gleich- 
seitigen Anschlagen  des  Accords,  jene  ihrem  Wesen  nach  harmo- 
nischen Beziehungen  erst  bei  Ueberschreitnng  der  sechsten  Stufe 
sich  geltend  machen.  Mit  der  siebenten  Btnfe  wird  der  Pnnkt 
erreicht,  wo  eich  der  fär  die  Solmisation  so  wichtige  H&Ibtoa- 
schritt  wiederholt  and  den  sie  also,  ohne  ihm  eine  eigene  Silbe 
suznwetsen,  wieder  mit  dem  den  Halbton  bezeichnenden  mi-fa  be- 
nennt. Hat  doch,  meint  de  Uoris,  die  Sechszahl  (die  sechs  Tage 
der  Schöpfung)  znr  Erscbaffimg  der  Welt  genügt;  vamm  sollte 
sie  nicht  auch  fOr  die  Musik  zareichen  ?^) 

Die  Vermeidtmg  des  mi  contra  fa  begriff  für  jene  Zeit  die 
ganze  Snmme  der  Reinheit  des  Satzes  in  sich;  diese  Sobnisations- 
regel  lief  wesentlich  anf  die  Beseitigung  der  Qnerst&nde  hinaus, 
und  es  lag  somit  die  Anerkennung  des  wichtigen  Gesetzes  darin, 
daas  sich  zwei  verschiedene  Tonarten  gleichzeitig  nicht  geltend 
nutchen  dörjen.     ESn  solches  Gesetz  konnte  aus  dem,   was  man 


1)     ül  re,  mi,  fa,  sol,  la  —  notularum  nonina  aena 
Sufficiunt  notulae,  per  qau  fit  miuioa  plena. 
Nee  mirnm,  nnmeruB  idem  perfeotuB  haoetur: 
Machina  mvndarta  per  ewndem  facta  docelur. 
Quod  sex  Buffioinnt,  potea  hao  ratione,  probare. 
Ultima  la,  notnlam  ai  lentss  continnare; 
Nam  magis  ascendens  quoä  erat  posilum  Ttphcahii 
Sive  quod  cit  minimmn,  quod  abimdat  in  arte  looabiB, 
Semitonne  qaoniam  praeoessit  et  boo  Beqneretur. 
Est  ergo  melius,  quod  praecedetit  iterelvr  n.  s.  w.  _^ 

(Summa  Husicae  Cap.  VII.} 
Hier  mSgen  gelegentlioh  auch  die  von  Figulus  (De  mua.  pr.  Norib.  1665 
lib.  L  de  compoa.  clsviiun)  citirten  Yerae  ihre  Stelle  finden: 
Ijt  re  sol  ut  a  favit  mwoentur  dnloia  jaella 

Sic  misoet  faotit  blandn^  verba  Venua 
ülere  dorn  initia  favor  ett,  dum  sol«,  lahomia 
Est  reqaiea:  conatana  niilla  in  amore  fidea. 
Ex  boo  exemnlo  diaoent  atodiosi  ayllabarnm  et  olaTinm  naum  n.  a  w. 
Zu  so  wnuderliohen  Mitteln  griff  man !  —  Die  Silben  gaben  za  zahllosen 
rebnsarti^n  Spielereien  Anlaaa.    Selbat  ein  Papat  mosste  sich  gefallen 
Issaen,  die  Noten 

^^ 

gedeutet  zu  aehen:  sol  re  mi  fa;  man  aohrieb  nsmliob  aeine  Wahl  dem 
Einflusae  des  Eöniga  von  Spamen  tu.  Wo  in  dem  Namen  eines  Haaikera 
ein  la  oder  fa  vorkam,  enettte  man  ea  wohl  beim  Sahreiben  dnrch  die 
eatspreohende  Note,  s.  B.  Pierre  da  la  Rue,  Quilelmna  Dn/oy. 
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damals  Tonarten  nannte,  am  den  Kirchentönen,  nicht  klar  werden, 
trotzdem  daas  ea  Hncbald  anch  fäs  diese  ^Iten  laasen  wollte. 
Da  sie  keine  wahrhaft  von  einander  verschiedene  Tonarten,  son- 
dern bloB  Octarenomlkufe  einer  und  derselben  Tonart  waren,  so 
konnte  gar  wohl  der  Tenor  im  ersten,  der  Alt  im  dritten  authen- 
tischen Tone  n.  B,  V.  singen,  da  sie  thatsftchlich  beide  in  d-moU 
standen. 

Aach  die  sogenannte  harmonische  Hand  .verdient  nicht  den 
Vorwurf  einer  völlig  annätzen  Spielerei.^)  Sie  war  ein  mnemo- 
technisches Hilfsmittel,  welches  dem  Schäler  die  Nothwendigkeit 
ersparte,  stets  eine  geschriebene  Tabelle  der  Solmisation  bei  sich 
zu  tragen,  und  war  bei  der  Seltenheit  der  Schreibekunat  und  der 
Kostspieligkeit  des  Schreibmaterials  ein  ganz  gutes  Surrogat.  Der 
Schüler  hatte  das  Schema  der  Solmisation  in  seiner  linken  Hand 
stets  zn  seiner  Verfugung,  sobald  er  die  Namen  und  die  Stellen 
derselben  an  den  Fingergliedem  ein-  Für  allemal  seinem  Gedächt- 
nisse eingeprägt  Bios  aus  dem  Kopfe  zu  solmisiren  war  schwierig, 
jedenfalls  der  Blick  auf  eine  Tabelle  oder  die  ihre  Stelle  ver- 
tretende Hand  eine  sehr  wesentliche  E^Ieicbtenmg,  zumal  wenn 
aus  einem  fingirten  Tone,  z.  B,  aus  fls  oder  ais  gesungen  wurde.*) 
Der  Schüler  mit  dem  Zeigefinger  der  rechten  Hand  auf  die  linke 
oder  auf  die  Noten  selbst  deutend  ^  und  die  gewohnten  Intervalle 
angebend,  konnte  nicht  fehlgehen,  sein  mi  fa  zeigte  ihm,  wo  er 
auch  hei  ver&nderter  Tonhöhe  des  Gesanges  die  Halbtöne  anzn- 
geben  habe,  und  so  konnte  er  denn  leicht  und  sicher  jeden  Ge- 
sang in  jeder  hehehigen  Tonhöhe  transpouirend  vortragen.  Daher 
wies  man  auch  in  den  Bingschnlen  gern  auf  den  Vers  des  Hugo 
von  Reutlingen  hin: 

Diice  manum  tuam,  si  vis  bene  disoere  oantom 
Absqn«  mann  frustra  disoes  per  plnrima  lustra.*) 

Die  Uutationen  konnte  der  Schäler  mit  Hilfe  der  Hand  gleich- 
falls leichter  ausführen,  weil  sie  ihm  die  Uebergsngspnnkt«  ana 
einem  Hex&chord  in  das  andere  deutlich  machte;  besonders  war 
es  bei  demjenigen  Untiren  tit  matU  fast  unentbehrlich,  das  Schema 
vor  Augen  zn  haben,  wo  in  einer  Melodie  mehrere  Tonstufen 
äbersprungen  wurden  und  der  Singende  beim  Solfe^^ren  sie  mit 

1)  den  ihr  Forkel  macht,  Oesoh.  der  Hosik  2.  Band.  Ebenso  Kiese- 
wettar,  Guido  von  Are^so  S.  37. 

2)  „Uebrigens  mag  man  es  transponiren,  in  weloben  Ton  oder 
Ctavem  man  nur  will,  ao  heisst  und  bleibt  es  u(  rtf  mi  fa  sol  /a"  (Butt- 
Btott  a.  a.  0.  S.  121). 

3]  Nam  oum  dextra  faaimna  pausaa,  oatendimna  punotoa  cum  digito 
et  st;Io  TEliu  Satomo  a.  a.  0.  S.  24). 

4]  Florea  Hos.  omn.  oantas  Gregor 
Abbildung   der  Guidoniichen  Hand, 
bereits  G.  E.  Leraing  aufmerksam. 
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in  Anschlaf  brin^n  musste,  wttärlich  ohne  de  hören  zu  lassen, 
und  die  Untining  danseh  einanrichten  hatte,  b.  6.  (ans  BaCt8t«t^ 
S.  125  Tab.). 


f». mi     fa      ut      fa 

NB.  an  dieten  bejden  Orten  getohiehet  die  Hatation  in  mente. 


fa       (U   lol)      fa 


Hier  bedeutet  nnn  z.  B.  die  unmittelbar  wiederholte  Silbe  fa 
(fa-fa)  in  Folge  des  daswiscben  fallenden  Untirens  tK  mtute  jedes- 
mal einen  andern  Ton,  einmal  f-fa  im  natörlicben,  das  anderemal 
C-fa  im  harten  Hexachord.*)  Finck  bezeichnet  diese  Mutationen 
de  fa  in  fa,  ex  aol  in  aol  u.  s.  w.  als  boUus  8ine  mutatione  de 
nota  ad  natam  und  fugt  an  einer  anderen  Stelle  bei:  in  ^wartif, 
qinnti»  «f  octavia  fit  taitui  de  mt  in  mi,  d«  fa  in  fa.  Die  oben 
vorkommende  Silbe  ni  ist  eine  Modificadon,  die  der  Spätzeit  der 
Solmiaattou  angehört,  wo  man  bereits  ongescheut  Semitonien  ein- 
mischte. Battstett,  der  letete  Ritter  der  Solmiaation,  sagt  darüber: 
„die  Semitonien  cia,  du,  fis,  gia  werden  .  .  .  devaivme  vocia  ge- 
macht: Allt  das  doppelte  Creutz  ins  fa,  so  nimt  man  an  statt  fa 
ni,  dass  ist  inetar  mi,  weil  es  wieder  die  Natur  ist,  dass  maus 
fa  Bcbarff  singet."  Durch  diese  „Erhöhongen  der  Stimme"  oder, 
es  mit  dem  wahren  Namen  zu  nennen,  durch  den  Qebrauch  der 
HalbtOne  gerieth  die  alte  Magnetnadel  des  mi-fa,  die  sonst  unver- 
rückt  nach  den  zwei  Stellen  der  Halbtonschritte  in  der  Skala 
(dem  Nord-  und  Südpol)  hingewiesen  hatte,  in's  Schwanken  und 
xwgte  bedenkliche  Declhiationen;  es  traten  zrtßlllige  Halbtonschritte 
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anf,  obn«  dass  aie  dorch  das  nü-fa  bemerkbar  gemacht  wurden, 
man  griff  so  dem  in,  oder  za  do  (statt  eis,  wiewohl  do  meist  fSx 
id,  als  im  Singen  leichter  aaeprechend,  angewendet  wnrde).  Selbst 
die  anscheinend  untrennbare  Nachbarschaft  von  mi-fa  war  keine 
gesicherte,  man  trennte  sie  z.  B.  der  Regel  „wna  nata  super  la 
tempar  est  canendvm  fa"  zn  liebe  nnd  solfbggirte  a    h     a  \  man 

Ift     fk      u 
mntirte  beim  Absteigen  vom  fa  im  hexach&rdwm  naturale  bis  unter 
daa  „vi  gleich  nach  dem  fa  und  singet  la"  lehrt  Btittstett:  *) 


and  diese  Hntinuigsart  wird  anch  schon  von  Tinctoris  ansdrfick- 
lich  gebilligt,  ob  sie  gleich  der  Begel  so  spKt  als  mSglich  zu 
matiren  widerstreitet,  nach  welcher  ee  heissen  sollte: 


nbrigens  eine  Hatirong,  welche  Tinctoris  t&x  denselben  Casus, 
nSmlieh  für  das  Absteigen  ans  dem  natArUchen  in's  harte  Hexap 
ohord,  glMchialls  aasdräcklich  gatheissL")  Zn  solchen  feinsten 
UuterscheidTmgen  mussten  die  Schlüssel  anshelfen:  der  f-Schlfissel 
im  Baas,  wie  der  OSchlfissel  im  Tenor,  deuteten  beide  den  Ton 
fa  an,  aber  ersterer  fa  im  natdrlichen  Hexachord 


letsterer  fa  im  harten  Hexachord 


also  zweä  um  eine  Quinte  aoseinandersteheode  Töne.     Stieg  man 
nun  im  letzteren  Falle  nnter  das  «f  in  das  Hexachordnm  naturae, 

1)  A.  a.  0.  a  127. 

3)  (CS  rv,  13.)  Üt  fa  est  matatio  qnae  fit  in  C-fa>iit  et  in  C-iol- 
farxii  ad  deBoendendnm  de  natura  in  |f  dtunun,  et  in  ntroqne  F-fa-nt  ad 
desosndendam  de  b-moUi  in  natnram.  .  .  .  Mi-Ut  est  matatio  qnae  fit 
in  ntroqne  Elami  ad  desoendendnm  de  natura  in  t|  dumm  et  in  atroqae 
a-la-mi-re  ad  desoendendnm  de  b-moUi  in  natnram.  Die  HS^liobkeit 
dieser  Hntimngen  deuten  allerdii^  anoh  schon  die  Namen  C-nUnt  und 
£-la-mi  an. 
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80  durfte  man  nicht  vie  beim  J'-3cIilüsBel  nach  fa  gleich  la,  soa- 
dem  man  mnsste  mi  Bingen,  „weil  das  b  quadratum  hier  aeioe 
natürliche  Stelle  bekleidet"  (Battstett),  and  es  mosste  helssen 


Für  diese  Aendemng  des  re  in  la  fand  sich  in  dem  Namen  des 
Tones  a-la-mi-re  die  erforderliclie  Andeutung,  wie  aach  Tinc- 
toris  lehrt:  re-la  sei  die  Untation  in  beiden  a-la-nti-re,  am  ans 
dem  harten  in's  natürliche  Hexachord  abzusteigen.  Die  Schüler, 
denen  es  ohne  Zweifel  von  alle  dem  wnrde  ,,als  ging  ihnen  ein 
Mühlrad  im  Kopfe  beruiu":  mussten  nothwendig  Töne  und  Uuti- 
rtmgen,  wie  man  sprüch wörtlich  sagt,  was  hier  aber  ganz  buch' 
BtKblich  zu  nehmen  ist,  an  den  Fingern  abz&hlen  können. 

Der  Spott,  mit  welchem  Mattheson  zu  Anfang  des  lU.  Jahr- 
hunderts „des  Aretini  Fibel"  verfolgte,^)  hat  seine  Berechtigung 
den  Lehrern  gegennber,  die  zu  einer  Zeit,  wo  die  Musik  l&ngst 
über  viele  andere  Mittel  gebot,  sAbe  an  ihrer  SolmisatJon  fest- 
hielten. Sie  selbst  war  ein  uothwendiger  Durchgangs-  und  Ent- 
wickelungspunkt  in  der  Geschichte  der  Musik. 

Ohne  nun  die  ganze  SolmisaCion  mit  allen  ihren  Feinheiten 
auf  Qnido's  Rechnung  setzen  zu  wollen,  mnss  man  ihm  doch  und 
zwar  auf  sein  eigenes  Zeugniss  bin  nicht  allein  die  Einführung 
des  praktischen  Hilfsmittels  des  tU  re  mi  fa  sd  la  in  den  Sing- 
scbulen,  sondern  auch  die  Begründung  des  Systems  der 
Hezachorde  zuschreiben,  weil  es  eben  nicht  mehr  und  nicht 
weniger  als  sechs  Silben  sind,  die  er  in  solcher  Weise  anwendete. 
Es  ist  kein  Gegenbeweis,  dass  weder  er  noch  Cottonius  diesen 
Eunstausdruck  anwendet;  die  Sache  selbBt  war  ihm  augenschein- 
lich nicht  fremd.  Aribo  Scholasticus  und  Engelbert  von  Admont, 
die  sehr  viel  von  den  antiken  Tetrachorden,  ja  von  Dichorden, 
Trichorden  und  Fentochorden  reden ,  brauchen  gerade  nur  den 
Kunstausdmck  „Hexachord"  nirgends,  und  doch  wendet  insbe- 
sondere Engelbert  nicht  allein  schon  die  Namen  E-la-mi,  D-sol- 
re,  0-SOl-re-ut  n.  s,  w.  an,  sondern  erklärt  auch,  warum  denn 
auf  der  Hand  sechs  Noten  (Silben)  und  sieben  musikalische  Buch- 
staben, und  nicht  mehre  zu  finden  sind.  „Die  Modernen  schrei- 
ben," sagt  er,  „den  einzelnen  (musikalischen)  Bnchstaben  auf 
der    mosikalischen    Hand    und    auf   den    Uusikinstminenten    statt 


1]  Der  Vollkommens  Capellmeiater.     Hamburg  1739.   9.  64. 
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deren  eigener  Namen  die  sechs  Noten  (la  80I  fa  mi  re  ut)  bei; 
don  tiefsten  Tönen  wird  nun  blos  eine  einzige  Silbe  beigeschrieben 
(P-ut,  Ä-re  u.  a.  w.),  den  bohen  dagegen  zwei  Silben  (f-fa-ut, 
g-sol-re  u.  b.  w.),  den  mittleren  endlich  drei  Silben  (a-la-mi-re, 
Q-sol-re-ut  n.  e.  w.).  Die  tiefsten  bedürfen  nur  einer  Silbe,  weil 
man  zu  keinen  noch  tieferen  Tönen  mehr  hinabsteigt;  den  höch- 
sten genügen  zum  Absteigen  zu  tiefem  nur  zwei  Silben.  Die 
mittleren  aber  brauchen  drei  Silben  wegen  der  dreifachen  Ver- 
Sndemng  des  Auf-  und  Abateigeos,  die  in  ihnen  anfängt  und 
endet  {propter  triplicem  mvtatiojiem  ascertsus  et  descenaus,  qui  in- 
cipit  et  terminiU  in  ipsis).  Hier  ist  bereits  das  Wesen  der  Heza- 
cliorde  mit  ilirer  Abgrenzung  und  auch  schon  die  Mutirung  aus- 
drücklich, aber  doch  nur  so  andeutungsweise  besprochen,  dass  man 
sieht,  wie  alles  dieses  wesentlich  auf  überlieferter  Lehre  und  auf 
Uebung  in  den  Bingeschulen  beruhte.^)  Doch  gibt  Engelbert  an 
einer  andern  Stelle  eine  deutlichere  Anweisung,  wie  man  zu  mu- 
tiren  habe.^ 

Wie  man  allerdings  in  Guido  etwas  Neues  und  Eigenes  anzu- 
erkennen fand,  beweist  der  Umstand,  dass  sich  Aufleger  um  ihn 
zu  schaaren  begannen,  während  früher  die  Commentatoren  ihre 
Arbeit  nur  auf  ihren  Boetins  und  Martianus  Capeila  zu  verwenden 
gefunden  hatten  und  selbst  Hucbald,  der  manches  Neue  brachte, 
vereinsamt  bheb.  Freilich  aber  hatte  sich  Hucbald  selbst  in  das 
Gefolge  des  Boetius  gemischt,  während  Guido  die  Neuheit  seiner 
AutTaasung  und  Methode  nicht  ohne  Selbstgefühl  oft  genug  be- 
tont.    Als  die  ersten  Jünger  Guido's  können  Johannes  Cotton^ 


1)  Engelbert  bamft  sich  weiterhin  darauf  gans  aasdrückliob ;  sein 
Werk  soll  daher  auch  kein  Lehrbuch  der  ara  eolfandi  sein:  Cetera  de 
bis  Tocibui  et  eamm  rnntationibuB,  quia  apud  prinos  addiscenUs  musicam 
sunt  communia  et  vulgaia,  ad  praeeens  ommittantur  (III.  11). 

S]  n.  Tract.  Cap.  29  sagt  Bngelhert:  Facta  in  c-iol-fa-ut  mutatione 
nt  in  Bol,  ria  dioendo  F  fa  mi  re,  nt  aol  fa  mi,  und  augfülir lieber  in 
Cap.  8  dea  Traotatiu  III.     (OS  Bd.  3.) 

3)  Der  Anonjmus  von  Hölk  (Änon.  Helliceusis  de  Script.  eooL  o.  69) 
macht  den  Johannea  Cotton  zu  einem  Bngländer:  Joannes  Unsioiu,  na- 
tione  Ansflas,  vir  admodnm  subtilia  ingenii,  qui  et  praestantiBsirourn  li- 
bellam  de  musioa  arte  oompoBuit,  (Ver^l.  die  Vorrede  Gerbert's  lum 
2.  Bda  der  Script.)  Das  ist  ganz  glaubliob,  denn  nicht  allein,  dass  der 
Name  ganz  englischen  Klanff  hat,  so  hat  Cotton  sein  Werk  dem  eng- 
lischen Abte  oder  Bischof  (Anglorum  antistiti)  Fulgentins,  eeinem  „Herrn 
und  Vater"  (Domino  et  patri  suo  venerabili)  gewidmet.  Man  hat  Cotton, 
weil  er  aich  in  der  Deaication  servns  servornm  Dei  nennt,  für  einen 
Papst  (im  Leipzig-er  Mannscript:  Joannis  papae  musica  ad  Fulyentinm 
Anglorum  antiBtitem)  and  zwar  für  Jobann  XXII,  gehalten,  und  noch 
neuestene  glaubt  Neumeier  dem  Papst  Johann  XXC.  über  sein  „gelehrtes 
Werk"  ein  Complimeut  machen  zu  sollen.  Wie  man  glanben  mag,  dass 
bei  dem  Stande  nnd  Entwickelungsgrad ,  den  die  luisik  zur  Zeit  Jo- 
hannes XXn.  bereits  gewonnen  hatte,  noch  ein  Bnoh  wie  jenes  Cotton's 


möglich  wäre,  wo  z.  B.  von  Mensur  und  Notenqnantität  nicht  die  Spnr 
Ambro»,  Gsscblobte  der  Uucik.    iL  11 
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imd  Aribo  Scliolasticua*)  gelten:  ereterer  folgte  den  Schriften 
des  Meisters  erklärend,  andeutend,  fortsetzend;  der  andere  griff 
eigens  „dunkle  Sfttze  Gnido's"  (obscuras  Ouiäonis  setUentias)  her- 
vor, um  darüber  eine  „nötzliche  Auseinandersetzung"  (utüis  ex- 
posilio)  zn  geben.  Aribo  lebte  im  Bistbum  Freising,  also  in 
Deutschland,  Johannes  Cotten  war  allem  Anschein  nach  ein  Eng- 
länder: ein  Beweis,  wie  rasch  sich  Guido's  Name  und  Ansehen 
weit  genug  zu  verbreiten  vermocht«.  Gotton  erzählt,  dass  die 
Silben  ut  re  u.  s.  v.,  welche  der  Hjrmne  iU  queant  laxis  Q.  s.  w. 
entnommen  seien,  in  Engtand,  Frankreich  und  Deutschland  allge- 
meiu  angenommen  worden;  „die  Italiener  aber,"  sagt  er,  „haben 
andere;  wer  sie  wissen  will,  hole  sich  darnber  bei  ihnen  Ans- 
kunft".  Es  ist  unbegreiflich,  wie  gerade  in  Italien,  wo  Guido 
peradnljch  lehrte  und  wo  sich  die  ungefügen  Namen  der  Solmi- 
sation  noch  bis  in's  vorige  Jahrhundert  hinein  erhalten  haben,') 
andere  Silben  in  Aufnahme  gewesen  sein  sollten.  Cotton,  der 
weit  genug  von  Italien  lebte,  mag  vielleicht  durch  einen  auf 
Gluido's  Ruhm  neidischen  italienischen  Sänger,  der  sich  seine  eigene 
Solmisation  zurecht  gemacht  hatte,  irrege^ihrt  worden  sein.  Auf 
keinen  Fall  kann  seine  Angabe  richtig  sein,  und  sein  Zeugniss 
verschwindet  gegen  das  gewichtigere  Öuido's,  der  selbst  erzählt, 
wie  er  seine  Schüler  nach  dem  von  ihm  ersonnenen  ut  re  mi  fa 
lehrte.  Han  kann  daher  als  gewiss  annehmen,  dass  die  Onidonische 
Solmisation  sich  so  gut  in  dem  ganzen  musikalisch  cnltivirten 
Europa  verbreitete,  wie  einst  die  Kirchentonarten,  und  zwar  nicht 
durch  die  Autorität  der  Kirche  oder  durch  Sendboten,  sondern 
durch  die  Zweckmässigkeit,  mit  welcher  sie  den  Bedüifoissen  der 
Zeit  Genüge  that 

ist,  wo  nooh  von  den  Xenmen  all  etwas  alltäglich  im  Gebrauche  Befind- 
lichem geredet  wird  □.  b.  w.  ,  kann  man  nur  unter  der  YoranssetEnng 
verzeihen,  das«  man  Cotton  eben  wox  vom  ESreusagen  kennt.  Qerbert 
hat  übrigens  bemerkbar  gemacht,  dass  jene  Demuthephrase  auch  bei 
Nioht-Fäpeten  nicht  angewöhnlioh  war  (titnlo  olim  nequaquam  solia  pon- 
tifiaibus  Bomanis  oonaueto);  and  wie  käme  ein  PapBt  dazu  einen  eng- 
lisohen  Abt  „seinen  Herrn  und  Vater"  zn  nennen?  Eine  Hypothese 
Qerbert'i,  all  sei  Cotton  ein  Uönob  Johann  aus  St.  Matthias  bei  Trier 

Biwesen,  der  von  TrithemiuB  belobt  wird,  „qai  ad  honorem  omnipotentis 
ei  et  Sanotoram  ejus  multoi  cantug  et  prosa«  oomposait  ao  regnlari 
melodia  dulciter  omavit",  steht  vöUia;  in  der  Lnft.  Es  hat  nooh  mehr 
mniikaliache  Mönche  gegeben,  die  Johann  hiessen.  Der  Name  Cottonins 
kommt  im  Pariser  und  Antwerpner  Uanusoript  vor,  sonst  heisst  das  Buch 
kurz  „Joaunis  mosioa"  (zwei  Hanuscripte  in  Wien,  ein  nioht  mehr  vor- 
handenes in  8t  Blasien).  Vgl  über  diese  Frage  auch  ütto  Eoromüller, 
Der  Tractat  des  Joh.  CottooioB  über  Hnsik  (Kirabenmns.  Jahrbuch  m, 
Begeasburg  1888.  9.  1  ff.) 

I)  "Vgl.  Wüh.  Bäumker,  Zur  Oeroh.  d.  Tonkunst.    8.  SS  ff.  u.  83  ff. 
S)  Jetzt  werden  in  Italien  die  Silben  do  re  mi  fa  sol  la  si  wie  in 
Trankreioh  augewendet. 
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Die  Zeit  von  Hucbald  bis  aof  Gnido  and  selbst  auch  nach 
Gnido's  Zeit  ist  in  der  Musikgescbichte  die  Periode  der  aller- 
tiefaten  Ihinkelbeit.  Es  wiederholt  aicb  hier  dasselbe  Schaiupiel, 
vi«  in  der  Geschichte  der  bildenden  Kunst  der  christlicben  Zeit. 
So  lauge  diese  letztere  noch  antike,  venu  anch  Bcbücbtem  oder 
ungeschickt  behandelte  Motive  mit  ihrem  neuen  Geiste  zu  durch- 
dringen strebte,  errang  sie  bei  oft  ungenügender  Technik  doch 
bedeutende  Erfolge.  Als  endlich  das  antike  Erbe  verzehrt  war, 
ging  die  Eunet^  jetzt  auf  Eigenes  angewiesen,  in  dunkler  Grabes- 
nacbt  scheinbar  völlig  unter,  aber  nur  tun  nenbelebt  aus  dieser 
Nacht  hervorzugeben.  Eine  Epoche,  die  in  der  Mosik  Dinge  wie 
das  Organum  oder  wie  die  nach  den  Vocalen  geformten  Melodien 
als  schon  preisen  konnte  (und  beides  ist,  wie  wir  hörten,  geschehen), 
tappte  einstweilen  mit  ihrer  Sehnsucht  nach  Licht,  aber  ohne  den 
kleinsten  Schimmer  eines  solchen,  im  Finstem,  ob  man  gleich 
gerade  dieser  Zeit  und  zwar  in  der  Person  Guido's  eine  Reihe 
der  allerwich tigsten  Entdeckungen  und  Erfindungen  zuschrieb. 
Aber  Guido  hat  weder,  wie  ihm  die  gläubige  lieber]  ieferong  nach- 
rühmte, das  Monochord,  noch  viel  weniger  das  Ciavier  erfunden, 
die  Tropen  oder  Kirchentonarten  nicht  festgestellt,  das  Gamma  nicht 
beigefügt,  die  lateinischen  Buchstaben  zur  Bezeichnung  der  Töne 
nicht  eingeführt,  die  Notenschrift  nicht  erdacht;  er  hat  die  Dia- 
pbonie  nicht  als  der  Erste  angewendet,  vom  Contrapunkt,  selbst 
von  einer  vernünftigen  Harmonie  hatte  er  kaum  eine  Ahnung. 
Q^do  mag  den  Ruhm  aller  angeblichen  Erfindungen  ohne  Wei- 
teres entbehren,  sein  wahrer  Ruhm  bleibt  ungeschmälert;  er  hat 
der  Mnsik,  die  vor  ihm  aus  einem  unsicher  und  ungenau  vom 
Lehrer  auf  den  Schüler  traditionell  überlieferten  Musikmachea  be- 
stand, eine  sichere,  nicht  zu  verrückende  Norm  in  Schrift  und 
Uebung  gegeben;  and  so  gut  wie  jener  Unbekannte,  der  zuerst 
den  gehöhlten  Banmklotz  in's  Wasser  schob  und  zeigte,  wie  man 
durch  Handhabung  einer  Schaufel  ihn  beliebig  leiten  und  mit 
seiner  Hilfe  Ströme  übersetzen  könne,  der  Begründer  der  Sctüff- 
fahrt  zu  heiasen  verdient,  wie  armselig  sein  Canot  anch  neben 
dem  das  Meer  stolz  durchschneidenden  Linienschiffe  beissen  moss, 
ebenso  hat  Guido  durch  die  Anwendung  der  Silben  vt  re  mt  fa 
BOl  la  und  durch  Fixirung  der  Neumen  auf  ein  System  von  vier 
Linien  der  bisher  haltlos  und  ansicher  ausgeübten  Tonknnet  einen 
festen  Weg  gezeigt,  der  alle  Lehrer  und  Schüler  fortan  auf 
gleichem  und  aicherem  Pfade  erhielt:  und  in  diesem  Sinne  darf 
er  Restaurator,  ja  Begründer  der  Musik  beissen. 

Wo  man  Musik  trieb,  wurde  Guido's  Name  mit  Ehrfurcht 
genannt,  das  vt  re  mi  fa  sol  la  wurde  der  Grundstein  der  ganzen 
Musik.  „Mit  diesen  Namen  (vi  re  mi  u.  s,  w.)  werden  die  Noten," 
sagt  Johann  de  Maria,  „voa  den  Franzosen,  Engländern,  Deutschen, 
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Ungarn,  Slaven  and  Daciem  and  den  übrigen  cisalpiniscIieQ 
Völkern  bezeichnet",*)  VerbältnisamasHig  spät  fanden  die  Guido- 
nischea  Lehren  in  den  Niederlanden  Eingang:  in  der  Dioceae  von 
Lattich  wurden  sie  erat  1108  durch  ein«in  Oeistlichea  Namens 
Bodulph  eingeführt.^)  Die  SSnger  der  Provence,  insbesondere 
jene  von  Touloiue,  brauchten  statt  der  SolmisationssÜbea  zoi  Be- 
zeichnung der  Töne  blosse  Buchstaben,  worüber  sich  der  gelehrte 
Elias  oder  Helyas  Salomonis  von  St.  Astar  in  der  Diöceee  P^ri- 
gord  (de  St.  Asterio  Pefrigoricensis  dioecesis)  sehr  aufhält.^)  la 
der  ProTence  blühte  eben  damals  jener  vorzugsweise  naturali- 
Btische  melodische  Liedergesang,  der  seine  anmuthigen  Weisen 
fröhlich  hinströmen  liess,  ohne  sieb  einstweilen  über  die  rechte 
Stelle  des  nu  fa  oder  über  die  Mysterien  der  Mutation  sonder- 
liche Scrupel  zu  machen.  Gerade  an  dieser  feinen  Gasuistik  und 
subtilen  Distinction  fanden  aber  die  Gelehrten  ein  willkommenes 
Feld,  sich  in  ebenso  weitläufigen  als  tiefsinnigen  Tractaten  zn  er- 
gehen. Ein  Hauptgegenstand  in  den  Schriften  eines  Engelbert 
von  AdmoDt  (um  1290),  Elias  Salomonis  (der  sein  1274  gescbrie- 
benes  Buch  Papst  Gregor  X.  widmete),  de  Mnris  o.  s.  w.  ist  die 
Guidonische  Hand.  Auch  hier  fehlte  es  nicht  an  wunderbaren 
Zeichnungen.  Elias  Salomonis  reihet  die  Guidonischen  Silben  zu 
förmlichen  Zauberkreisen,  wo  ut  re  mi  fa  sol  la  und  la  sol  fa  mi 
re  lU  „auf-  und  niedersteigen  und  sich  die  goldenen  EHmer  reichen"; 
er  zeigt  ihre  Verbindung  in  den  Eirchentönen  und  entwickelt  die 
Verwandtschaft  der  letzteren  in  einen  wunderlichen  (natürlich  wie- 
der gezeichneten)  Stammbaum.  Der  Ahn  ist  der  mystische  allge- 
meine „Tonus",  hier  so  abstract  gefasst  wie  bei  einem  mensch- 
lichen Stammbaum  der  allgemeine  Betriff  Mensch;  der  Sobn  dieses 

W  His  nominibuB  notae,  nt  dictum  est,  appellantur  a.  Qallicia,  Ang- 
liois,  TheutonioiB ,  Hungaria,  Slavis  et  Dsois  st  cotsris  Ciaalpinia.  Ilali 
autem  alias  votas  et  nomina  äieuxtur  habere,  qund  qui  scire  voluerit  quat' 
rat  ab  imis  (de  Murie,  Summa  Mnaicae  Cap.  VU;  bei  GS  Bd.  3.  S.  203). 
Der  Sohluss,  weit  entfernt  ein  bekräftigen dea  Zeugniaa  für  Cotton'a  An- 
tobe EU  sein,  ist  vielmehr  ein  sehr  gewichtiges  Argument  gegen  deren 
Richtigkeit.  Sie  bekräftigt  nickt;  denn  die  buehatäblieh  übereinstimmende 
SchluBBwenduQK ,  sich  bei  den  Italienern  Belebrang  zu  holen,  beweist, 
daB9  de  Muris  den  Passus  aus  Cotton  geradezu  abBohrieb.  Wie  nun  aber? 
8eit  Cotton's  Zeiten,  aeit  der  zweiten  Hälfte  des  11.  Jahrhunderts  bis 
auf  die  Zeiten  dee  de  Huris  d.  i.  auf  die  erste  Hälfte  des  14.  Jahr- 
bunderta,  also  durah  drittbalb  Jahrhunderte  sollten  in  Italien  ganz  andere 
Silben  in  Gebrauch  gewesen  sein,  ohne  dass  wir  auch  nur  wüssten  was 
es  für  Silbsn  waren,  ohne  dass  aie  ein  italienischer  Schriftsteller  der 
Erwähnung  werth  hält?  Ein  Blick  in  die  Schriften  des  Marohettns  von 
Fadna  (dea  Zeitgenossen  des  de  Muris),  z.  B.  gleioh  in  das  erste  Capitel 
im  9,  Tractat  semes  Lucidarium  muaioae  planae,  reicht  übrigens  hin  zu 
beweisen,  dsss  man  in  Italien  wie  überall  das  ul  re  mi  fa  sol  la  an- 
wendete. 

2)  Vergl.  Forkel,  Gesch.  der  Huuk  Bd.  2.  8.  244. 

3)  Bei  GS  Bd.  3.  S.  23. 
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ToauB  ist  der  erfite  Kirchen  ton,  welcher  seinerseits  der  Vater  des 
zweiten,  der  Bmder  des  dritten  Kirchentonea  ist;  der  zweite  Ton 
ist  Enkel  des  Tonus,  Sohn  des  ersten,  Genosse  des  vierten  Eirchen- 
tones  and  so  weiter  fort.  Dass  der  mystisch-scholastische  Geist 
dieser  Epoche  durch  den  eigen  geheimnissrollen  B«iz  der  mosiko' 
lischen  Töne  an^re^  wurde,  ist  TollstSitdig  he^eiflich.  Das 
Alterthnm  hatte  in  den  Tönen  Götter,  Himmelskreise,  Planeten 
erblickt;  das  Mittelalter  behielt  diese  Anschaniingen,  so  weit  sie 
seinem  religiösen  Glanben  angepasst  werden  konnten,  bei;  es 
schlug  aber  auch  die  Bibel  anf  und  fand  auch  hier  geheimnis»- 
volle  Besiehtuigen,  weil  es  Beziehangen  finden  wollte.  Es  ver- 
sinnlichte  sich  die  Tonverhältnisse  darch  Figuren  and  Aatiisse, 
die  anf  ein  Haar  manchen  Zeichen  oder  Regenbogen,  Blnmen, 
Contignationen  a.  s.  w.  glichen,  derea  phantasmagorischer  Reiz 
dann  dorch  bunte  Farben,  aacb  wohl  darcb  beigezetchnete  Engel, 
Heilige  oder  allerlei  Fhantasiegeschöpfe  noch  erhöhet  wird,  welche 
Figaren  dann  insgemein  wunderlich  dar  ob  einander  gekreuzte 
Bänder  mit  Inachriflen  halb- orakelhatten  Tones  in  Händen  halten. 
Eb  genagt  z.  B.  dem  Scholastiker  Aribo  nicht,  die  simple  Wahr- 
heit einfach  anszusprecben ,  dass  jeder  authentische  Ton  einige 
seiner  Töne  mit  seinem  Piagaltone  gemein  habe,  andere  aber  nicht, 
and  zwar  dass  in  dem  Umfang  dieser  beiden  Töne  die  fünf  mitt- 
lem gemeinsam  seien,  drei  oberwärts  dem  Authentus,  drei  unter- 
wärts dem  Plagiue  gehören.  Er  bringt  die  Sache  in  eine  seltsam 
aozaschaaende  Zeichnung:  zwei  Rader,  deren  Peripherien  einander 
darchscbneiden,  die  frlnf  gemeinsamen  Töne  sind  in  diesen  Durch- 
Bchnittsraam  gesetzt,  die  sechs  nicht  gemeinsamen  zu  dreien  rechts 
und  links  in  jedes  der  beiden  £äder.  Das  mahnt  ihn  nun  sogleich 
an  die  Vision  Ezechiel's  von  den  ineinandergreifenden  Rädern  und 
an  die  dadurch  bildlich  angedeuteten  Evangelien  mit  ihrer  Con- 
cordaDZ  and  Verschiedenheit.  Seine  geschäftige  Phantasie  findet 
sofort  zwischen  den  Tetrachorden  und  dem  Leben  Christi  eine 
geheimniserolle  Verwandtschaft;  das  Tetrachord  der  Tieftöne  (^o- 
vtum)  entspricht  vorbildlich  (typice)  der  vom  Evangelisten  Uatthäus 
beschriebenen  Menschheit  Cbristi,  wie  er  arm  war,  dass  er  nicht 
hatte,  wo  er  sein  Haupt  hinlege;  das  Tetrachord  der  Endtöne 
(finaiivm)  bedeatet  seinen  Tod,  wo  er  nicht  allein  das  Ende  seines 
Lebens  erreichte,  sondern  auch  der  Tempelvorbang,  die  Festigkeit 
der  Felsen,  die  Klarheit  der  Sonne  and  ünbeweglicbkeit  der  Erde 
ein  Ende  nahm;  das  Tetrachord  der  obem  Töne  (superiorum)  ver- 
sinnlicht  Christi  Auferstehung,  da  er  ans  die  Erbschaft  Des  im 
Bimmel  oben  sicherte;  das  Tetrachord  der  allerhöchsten  Töne 
(exceOentiitm)  bedeutet  die  glorreiche  Himmelfahrt,  so  dass  von 
der  Tiefe  gegen  die  Höhe  die  vier  Tetrachorde  dem  Verlaufe  der 
evangelischen  Erzählung  folgen  und,  wie  Aribo  eigens  bemerkbar 


icb/GoOgIc 


2X4  ^'B  Anfänge  dar  enroiAisoh-ftbendlSiidiBoheii  Hniik. 

macht,  zwei  Tetracharde  aof  Christi  Ermedrignng,  zwei  anf  seine 
Erhöbimg  deuten.  Die  aathentischen  and  Piagaltöne  sind  dann 
irieder  vier  Brautpaare,  die  ans  ihrer  Braatkammer  (thalamus) 
hervorgehend  einen  Chorreigen  schlingen,  die  Braatkammer  ißt 
aber  eben  jene  Dnrcbsdineidiing  der  zwei  Rftder  nnd  so  weiter. 
Man  fühlt  sich  dabei  an  die  Schilderang  der  mittelalterlichen 
Alchymie  gemahnt,  oder  an  die  alte  Aetrologie  mit  ihren  Planeten- 
htLosem,  Gegenscheinen  n.  s.  w.  Wie  sich  jene  Alchymie  der 
Chemie,  die  Astrologie  der  Astronomie  hindernd  in  den  Weg 
stellte  and  die  Weisen,  statt  einfach  die  Natur  der  Sache  zn  be- 
fragen, sich  in  Mysterien  Terloren,  die  an  alles  nnd  an  nichts 
mahnten,  die  nm  so  tiefsinniger  schieneo,  je  unverständlicher  nnd 
inhaltloser  sie  waren:  so  zaUte,  wie  wir  sehen,  aach  die  Mosik 
diesen  Tribut  der  Zeit  and  konnte  zuweilen  vor  lauter  Visionen 
den  einfachen  geraden  Weg  nicht  sehen,  „Wie  bewunderoswerth 
ist  nicht  dieser  Baum  der  Musik",  ruft  Marchettus  von  Padua 
ans:  „seine  Zweige  sind  schön  nach  Zahlenverhältnissen  geordnet, 
seine  Bluten  sind  Wohlklänge,  seine  Früchte  sfisse  Harmonien, 
welche  aus  den  Bluten  reifen."  Sagt  ja  Bernadus:  „es  sei  die 
Musik  des  Universums  ein  grosses  Granze,  das  auf  den  Wink  der 
Gottheit  alles  im  Umschwünge  erh&lt,  was  sich  im  Himmel,  auf 
Erden  und  im  Meere  bewegt,  was  in  der  Stimme  der  Menscheoi 
nnd  Thiere  tönt,  was  in  den  Körpern  lebt,  woraus  Tage  und 
Jahre  und  Zeiten  bestehen!"^)  Die  Octave  ist  nach  Bembard's 
Ausspruch  ein  Sinnbild  der  Gerechtigkeit,  denn  die  Acht  hiess 
bei  den  Alten  Justitia.^  Die  Quarte  malmt,  wie  Maicbettas  be- 
merkt, an  die  vier  Jahreszeiten,  die  vier  Weltgegenden,  die  viei 
Memente,  die  vier  Evangelien  und  die  vier  Temperamente;  die 
Vierzabl,  deren  Summe  10  ist,  fasst  alle  anderen  Zahlen  in  sich, 
sie  drückt  in  ihren  Proportionen  die  Gesetze  .aller  Consosanz  aus 
(2:1  die  Octave,  3  : 2  die  Quinte,  4 :  3  die  Quarte,  3  :  1  die 
Duodezime,  4  :  1  die  Doppeloctave).^  Nicht  umsonst  (belehrt  uns 
de  Muris)  haben  die  ersten  Lehrer  der  Musik  die  Töne  durch  die 
Vierzabl  getheilt,  nämlich  den  ersten,  zweiten,  dritten  und  vierten 
Ton  (D  E  F  G)  zum  Fundament  aller  Tonkunst  gemacht  Denn 
wie  die  Musik  auf  der  grässten  und  be wundem« wer thesten  Zu- 
sammenstimmung (concordU^  der  Klänge  beruht,  so  wirken  anch 
in  der  Harmonie  des  Macrocosmus,  des  Weltalls,  vier  Elemente 
zusammen:  das  warme  Feuer,  die  feuchte  Luft,  die  trockene  Erde, 
das  kalte  Wasser;  im  Microcosmus  aber,  das  ist  im  Menschen, 
mischen  sich  diese  Elemente  in  den  Temperameuten  des  Chole- 
rischen, Sanguinischen,  Phlegmatischen  und  Melancbohschen,  welche 

1)  Laoidarium  II  (03  Bd.  3.  S.  66). 

2)  Ä.  ft.  0.  8.  86. 

3)  A.  a.  0.  S.  »4. 
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au  den  elementaren  Qoalitäten  des  Hacrocosmas  Antheil  nehmen. 
£lementitre  Ordnung  findet  sich  auch'  in  den  vier  Jahreszeiten, 
den  vier  Wochen  des  Monats,  den  vier  Zeiten  des  Tages.  Wie 
die  vier  Finaltjine  der  vier  Authenten  D,  E,  F,  &  sich  äberein- 
ander  aafbanen,  so  aach  die  Elemente:  zatiefst  die  Erde,  dann 
das  Wasser,  über  beiden  die  Lnft,  sGohöchst,  im  Empjrenm,  das 
Feaer.  Anf  jedem  der  vier  Fiaaltöne  trifft  ein  anthentiBcher  und 
ein  Plagalton  in  ihren  ScblüsBen  zusammen,  deswegen  gibt  es 
aber  doch  nicht  acht  Töne,  so  wenig  als  es  acht  Elemente  gibt. 
Es  ist  hier  zwischen  dem  Authentua  und  Plagius  dasselbe  Ver- 
h&ltoiss  wie  in  den  elementarischen  Qualitäten,  kraft  deren  jedes 
Element  neben  seiner  Haupteigenschaft  aach  noch  die  Eigenheit 
eines  andern  ELementes  als  Nebeneigenschaft  heriibemimmt:  das 
Feuer  z.  B.  ist  zonAchst  warm,  aber  es  ist  beiher  gleich  der  Erde 
trocken;  die  Erde  ist  zunftchst  trocken,  aber  beiher  gleich  dem 
Wasser  kalt;  die  Luft  ist  feucht,  aber  beiher  warm  wie  das  Feuer; 
das  Wasser  ist  kalt,  aber  beiher  feucht  wie  die  Luft.  Dieselbe 
ebenso  geheimnissvolle  als  innige  Wechselbeziehung  findet  ihr 
Oegenbild  in  dem  Zusammenhang  jedes  authentischen  Tones  mit 
seinem  Plagalton.'}  Die  Uebereinstimmung  in  der  Zusammen- 
stellung der  Bjigenschaften  der  Elemente  und  Temperamente  und 
der  S;^boIislrung  beider  durch  vier  Haupttöne  mit  den  phanta- 
stischen Lehren  der  arabischen  Philosophen  ist  hier  so  gross,  dass 
der  Gedanke  nicht  abzuweisen  ist,  es  habe  dabei  arabische  Philo- 
sophie aus  dem  Maareustoate  in  Spanien,  wo  sie  eben  damals  in 
voller  Blute  stand,  nach  Frankreich  berübergewirkt  Rennt  doch 
,  der  französische  Uönch  Vincentius  Bellovacensis  den  Alfarabi  und 
insbesondere  dessen  gelehrte  musikaliscb- theoretische  Schriften  sehr 
wohl,  wie  er  ihn  denn  auch  fleissig  citirt. 

Aber  in  eigenat  christlich-mittelalterlicbem  Geiste  ist  die  grosse 
Sjmibolisimng  des  de  Huris  gedacht,  kraft  welcher  er  in  dem 
System  der  Unsik  ein  Bild  der  Kirche  erblickt  Die  Musik  ist 
ihm,  gleich  der  EJrche,  ein  grosses  Ganze,  aber  in  mannigfache 
Theile  getheilt.  Die  Zweizahl  der  Weltmusik  und  menschlichen 
Musik  entspricht  den  beiden  Testameoten,  in  welchen  die  Kirche 
vergleichend  liest  und  die  geheimnissreiche  Zusammenstimmung 
beider  nachweist.  Die  Kirche  theilt  das  Leben  in  ein  beschauliches 
und  th&tiges  {vita  contemplativa  et  activa),  welche  ihr  Vorbild  in 
den  Schwestern  Maria  and  Martha  finden:  so  ist  die  Musik  con- 
templativ  bei  dem,  der  sie  im  Herzen  und  Ged&chtuiss  hat,  dass 
er  zu  ihrer  Ausübung  eines  Buches  nicht  bedarf;  thatig  bei  dem 
Sänger,  der  zu  Aensserlichem,  als  Bücher  und  dergleichen,  greifen 
muss.     Auch  hier  hat  Maria  den  bessern  Theil  erw&blt,  denn  was 


1)  Summa  mmicae  a.  a.  0.  8.  217  fg. 
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sie  beaitzt,  kann  ihr  nicht  genommen  werden;  „wer  &ber  im  Ge- 
sänge nicht  Maria  sein  kann,  sei  wenigstens  Martha."  Der  authen- 
tische ttnd  Plagalton  eind  Sinnbilder  des  Gebotes  der  Liebe,  jener 
höhere:  Sinnbild  der  Liebe  zu  Gott,  dieser,  aJs  der  mehr  in  der 
Tiefe  weilende:  Sinnbild  der  Liebe  zum  Näcbaten.  Die  drei  Oc- 
taTen  der  Musik  sind  gleich  den  drei  Stufen  der  Busse:  der  Tief- 
klang  der  Graves  gleicht  der  Herzenszerknirschung  des  Bereuenden, 
die  Acuten  sind  das  Bekenntniss  des  Beichtenden,  die  Saperacuten 
sind  die  Thfttigkeit  des  Genugtbuung  Leistenden.  Dreierlei  Inatm- 
mente  wendet  die  Musik  an:  Schlag-,  Blas-  und  Saiteninstrumente 
(vasales,  foraminates,  ckordales);  dreierlei  Tugend  übt  die  Kirche 
in  dem  Zusammenklänge  von  Glaube,  Hofinung,  Liebe.  Kein 
Tonsatz  kann  ohne  Anfang,  Mitte,  Ende  sein;  davon  kann  keines 
des  andern  entbehren  und  alle  drei  sind  eins,  ein  Bild  des  gött- 
lichen Geheimnisses  der  Trinität.  Vier  KirchentSne  gibt  es,  gleich 
den  vier  Cardinaltngenden  der  Klugheit,  Mäsaigung,  Tapferkeit 
und  Gerechtigkeit,  deren  Vorbilder  einst  auch  schon  Moses  an 
dem  Zelt  der  Stiftshütte  anbrachte.  Auf  vier  Linien  schreibt  die 
Musik  ihre  Noten,  ohne  sie  wäre  keine  Erkenntniss  des  Gesanges; 
so  ruht  die  Erkenntniss  in  der  Kirche  auf  den  vier  geschriebenen 
Evangelien.  Wie  sieben  Sacramente  die  Pforten  des  ewigen  Le- 
bens SSnen,  öffnen  sieben  Schlässel  (die  Glaven  A,  B,  C,  D,  E,  F,  O) 
die  Pforten  der  Musik;  nnd  wie  die  acht  Seligkeiten  der  Berg- 
predigt den  vier  Cardinaltngenden  entsprechen,  so  dass  je  zwei 
Seligkeiten  als  Frucht  einer  jeden  dieser  vier  Tagenden  verheissen 
sind:  so  tbeilt  sich  die  Musik  in  acht  Kirchentöne,  die  alle  acht 
auf  den  vier  authentischen  beruhen.  Neunzehn  Töne  bilden  den 
umfang  der  Musik,  acht  in  den  Tiefen,  sieben  in  den  Acuten, 
vier  in  den  Snperacuten:  so  hat  die  Kirche  ihre  Stufen,  auf  der 
ersten  stehen  die  Laien,  die  fromm  nnd  glAnbig  leben,  auf  der 
zwdten  die  Pilger  u,  s,  w.,  nach  der  Höbe  zu  stehen  die  Orden, 
auf  der  vierten  Stufe  die  Templer,  auf  der  fünften  die  Hospital- 
ritter  u.  B.  w.  Die  sieben  Stufen  der  Acuten  umfassen  die  geist- 
lichen Personen,  sie  stehen  höber  als  die  Graves,  aber  tiefer  als 
die  Superacnten,  das  sind  die  Eremiten,  die  von  den  Heiden  in 
Gefangenschaft  gehaltenen  Christen  u.  s.  w.,  die  um  des  Glaubens 
und  der  Liebe  willen  mehr  leiden.  Wie  der  Finalton  den  authen- 
tischen vom  plagalen  scheidet,  so  wird  einst  Christus  die  Schafe 
von  den  Böcken  trennen,  und  wie  das  Ende  jedes  Gesangs  mit 
Nothwendigkett  durch  dessen  Anfang  und  Mitte  bestimmt  wird, 
so  bestimmen  Anfang  tmd  Mitte  des  Menscbenlebens  mit  Hoth- 
weudigkeit  dessen  Ausgang  in  einem  seligen  oder  unseligen  Tode.*) 
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Das  Buch,  za  dessen  Schiasse  de  Uaris  dieses  merk-irfirdige 
Gemälde  aufrollt,  ist  matfamaselicb  noch  zii  Lebzeiten  des  Dich- 
ters der  Divina  commedia  oder  doch  nur  wenige  Jahre  nach  seinem 
Tode  (Dante  starb  bekanntlich  1321)  geschrieben.  Erinnert  man 
sich  nan,  wie  anch  in  dem  bewundernswürdigen  Qedichte  des 
grossen  Florentiners  Jede  anscheinend  zufällige  und  unbedeutende 
ErecheinoDg  eine  tiefe  Symbolik  birgt,  wie  jede  auftretende  Person 
neben  ihrem  historischen  Charakter  zum  Sinnbilds  irgend  eines 
religiös- philosophischen  Gedankens  wird,  wie  der  Dichter  in  die 
höchste  Höhe  und  in  die  tiefste  Tiefe  greift,  um  ein  gewaltiges 
Bild  der  alles  umfassenden,  alles  durchdringenden,  alles  beherr- 
schenden, alles  tjcbteuden  Kirche  hinzustellen;  h&lt  man,  um  auf 
Einzelnes  einzugeben,  die  Scene  im  Purgatoriam,  wo  der  ecbwert- 
bewaSnete  Engel  dem  Dichter  sieben  P  (peccato)  auf  die  Stime 
schreibt,  deren  eines  nach  dem  andern  schwindet,  wie  er  Stufen 
(es  sind  die  Stufen  der  Busse)  hinansteigt,  mit  dem  Einfalle  des 
de  Maris  zusammen,  die  drei  Octaven  ebenfalls  den  Staffeln  der 
Busse  zu  vergleichen;  oder  erinnert  man  sich  bei  der  Hierarchie 
der  neunzehn  Tonstufen  an  die  Abs&tze  des  Fegfeuerberges  and 
die  Bl&tterkreise  der  Paradiesesrose  im  Dante:  so  fühlt  man  leb- 
haft, wie  diese  Symfaolisimng  der  Unsik  so  ganz  im  Geiste  der 
Zeit  lag,  und  wie  sie  mehr  ist  als  ein  vereinzelter  Einfall  eines 
mittelalterlichen  Gelehrten,  der  in  seiner  Faustischen  Zelle  mit 
Geistern  wunderbare  Zwiesprache  hält.  Anders  sah  es  fteilich 
aas,  wo  sich  der  Musiker  im  Glänze  des  Königshofea,  im  frohen 
Saale  oder  frühlinghellen  Garten  der  Ritterbuig,  in  der  lebens- 
freudigen Gesellschaft  edler  Ritter  »md  schöner  Frauen  mit  suner 
Kunst  beschäftigte.  Hier  wurde  der  Hosik  nicht  die  Farbe  der 
Keflezion,  der  tiefsinnigen  Speculation  angekrftnkelt;  hier  trug 
auch  sie  die  frohe  Farbe  des  Lebens,  Aber  die  bunten  ßlütea, 
welche  hier  der  helle  warme  Tag  rasch  hervorlockte,  welkten  auch 
über  Nacht.  Von  Guido  von  Arezzo  fuhrt  ein  direkter  Pfad  bis 
ia  unsere  Uusik  hinein,  von  den  Gesäugen  der  Troubadours,  der 
Minnesinger  aus  nicht.  Allenfalls  die  Instrumentalmusik  der  Jong- 
leurs mag  auf  die  Tanzweisen,  denen  wir  im  16.  Jahrhundert 
begegnen  werden ,  nachgewirkt  haben.  Wie  wichtig  die  Tanz- 
musik geworden,  das  werden  wir  an  gehöriger  Stelle  zeigen.  Wir 
müssen  aber  die  Troubadours  und  ihre  Verwandten  schon  als 
historische  Erscheinung  von  hoher  Wichtigkeit  in's  Auge  fassen, 
denn  in  ihre  Gesänge  flüchtete  sich  der  Wohlklang  der  Melodie 
zu  einer  Zeit,  wo  die  übrige  Musik  in  den  Händen  der  Scholastik 
ein  abschreckendes  Aussehen  erhielt,  und  sie  hegten  nnd  pflegten 
die  Freude  an  Gesang  nnd  Wohlklang  bis  die  Zeiten  kamen,  wo 
auch  die  höhere  Kuostmusik  die  Mönchskutte  auszuziehen  anfing. 
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Zehnter  Abschnitt. 
Difl  musikalischen  Instrumente  im  XII. — XIV.  Jahrhundert 

Unter  den  angeblichen  Erfindungen,  womit  Goido  von  Arezzo 
die  Tonkunst  aasserordentlich  gefordert  haben  soll,  wird  such  daa 
Ciavier  genannt.  Eiesewetter  meint  dagegen:  es  kötme  gar 
keinen  schlagenderen  Beweis  geben,  dass  Guido  das  Clavier,  Cla~ 
vichord,  Spinott  oder  ClaTicymbel  nicht  erfanden  haben  könne, 
als  die  Beispiele  von  Diaphonie  im  Microlog.  Das  Ciavier  würde 
ihm  ,,das  Horrible  einer  solchen  Diaphonie  gezet^  nnd  ihn  wohl 
andere,  von  ihm  noch  gar  nicht  geahnte  Dinge  gelehrt  haben".*) 

Aber  einer  solchen  experimentir enden  Probe  konnte  man  ja 
die  Diaphonie  ebensogut  auf  jeder  Orgel  unterziehen,  auf  welcher 
Qnintetifolgen  noch  weit  äi^er  klingen  als  auf  dem  Ciavier  mit 
seinen  kurz  abbrechenden  Tonen.  Als  gewichtigeres  Argument 
dürfte  anzuerkennen  sein,  dass  sich  Guido  zum  Singonterricht  ge- 
wiss lieber  des  bequemen  Claviers  als  des  unbehilflichen  Mono- 
chords bedient  hfttte,  wäre  es  ihm  bekannt  gewesen,  „Wie  der 
Lehrer",  sagt  der  Oddonische  Dialog,  „dem  Schüler  die  Buch- 
staben erst  auf  der  Tafel  weist,  so  bringt  der  Musiker  ihm  alle 
Töne  der  Gantilena  mit  Hilfe  des  Monochords  bei."  Allerdings 
aber  hat  das  Monochard  unverkennbar  zur  Erfindung  des  Claviers 
die  Anregung  gegeben.  Das  praktische  Bedürfniss,  auf  der  Mo- 
nochordsaite  nicht  bloss  die  mathemaüsch-akustischen  Verhältnisse 
der  Intervalle  experimentirerd  nachzuweisen,  sondern  auch  den 
Schüler  die  verschiedenen  einzelnen  Tonstnfen  der  acht  Kirchen- 
töne deutlich  hören  su  lassen,^)  hatte  kurz  nach  Guido's  Zeit^ 
die  sogenannte   viertheilige  Figur    des   Monochords  (guadriparfita 


1)  Oescb.  der  abendl.  Uuaik.    2.  Aufl.  Lpz.  1816.  8.  26. 

2)  Dum  nueris  per  ipaaa  literas  aliqua  notatur  antiphona  faoilios 
et  melius  a  cnorda  (monochardi)  diEount  qnam  ai  ab  bomme  illam  audi- 
rent  —  beisat  es  im  Dialog  dea  Abtea  Oado.  Der  Schüler  fnwt  ver- 
wundert: qua  ratione  fieri  poteat  ut  meliaa  quam  bomo  dooeat  cnorda? 
woranf  der  Lehrer  ^anz  ^t  erwidert:  Homo  prout  voluerit  vel  potuarit 
oantat,  ohorda  autem  per  anpradiotaa  literui  a  aapientiasimia  bominibuB 
tali  eat  arte  dilstinota,  nt  mentiri  non  poaait. 

3)  Kurz  naob  Qnido'a  Zeit;  denn  er  selbst,  der  die  Honochordein- 
theilung  naob  zwei  Manieren  auafübrlicb  beapricbt,  weiae  von  einer  vier- 
theiligen Bezeichnung  der  Honoobordakala  noch  gar  niohta,  während  der 
keine  fünfzig  Jahre  spätere  Aribo  dieae  Erfindung  der  „Uodemen"  weit- 
läufig beipncbt.  Dem  Dialog  des  Abtes  Oddo  iit  freilich  ein  Aafriss 
beigegeben:  ein  Uonochordam  Quidonia,  das  diaae  vier^theilte  Skala 
hat,  aber  daneben  ein  einfaoberea  Honoohordum  EnehtHadU  Oridonis, 
so  diaa  jenea  angeblich  Guidoniaohe  Monochord  wahrsoheinlioh  der  Zuaatz 
eines  spätern  Absohreibers  ist. 
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fi^vra  monockordi)  in  Anüialune  gebracht  Diese  bestand  darin, 
dsas  in  ähnlicher  Art,  wie  auf  msnchen  Thermometerskalen  die 
Qrade  nach  Beaomor  und  nach  Celsina  znr  Vergleichong  neben 
einander  gestellt  sind,  anf  dem  Bret  des  Monochords  auf  vier  mit 
der  Saite  parallel  laufenden  Linien  die  Grade  angegeben  waren, 
nach  denen  man  die  Tonstufen  des  ersten,  des  zweiten  n.  s.  w, 
Kjrchentones  nach  einander  hören  lassen  konnte,  wenn  man  den 
beweglichen  Steg  auf  diese  Qrade  hinfährte;  jede  Linie  enthielt 
die  Intervalle  von  zwei  Earchentönen,  des  authentischen  mit  seinem 
Flagalton:')  mit  Hilfe  der  ersten  konnte  man  daher  die  Skala 
von  A  bis  d,  anf  der  zweiten  ron  H  (B-mi)  bis  e  u.  s,  w.  zn 
Gehör  bringen.  Diese  Einrichtung  fand  den  grössten  Beifall;  man 
fand,  wie  Ariho  bemerkt,  sehr  wenig  Monochorde,  auf  denen  sie 
nicht  angebracht  war.*)  Hätte  man  das  Clavier  gekannt,  so  würde 
man  gewiss  nicht  zu  einem  so  dürftigen  \othbehelf  gegriffen 
haben,  gegen  dessen  Unbehüflichkeit  ond  Con^ion  Aribo  sehr 
energisch  zo  Felde  zieht,  weshalb  er  auch  „durch  die  Gnade 
Gottes  eine  Monochordmensur  erdacht  habe,  die  er  wegen  der 
Schnelligkeit  der  Spränge,  welche  man  mit  ihrer  Hilfe  machen 
könne,  das  Zicklein  {caprea)  nenne."  Sehr  zweckmässig  und  be- 
quem mosste  es  aber  scheinen  für  jede  der  vier  Skalen  eine  eigene 
Saite  anzubringen.  Schon  die  antike  Kanonik  hatte  sich  xur 
Messung  und  Vergleichung  der  TouTerhAltnisse  eines  Monochords 
bedient,  das  aus  vier  auf  einen  viereckigen  Scballkasten  gespannten 
Saiten  bestand  und  dessen  Ftolemäna  unter  dem  Namen  Helikon 
gedenkt.  Jean  de  Muris,  nachdem  er  in  seiner  1323  geschrie- 
benen mveica  speculaHva  gelehrt,  wie  man  auf  einem  Monochord 
mit  einer  einzigen  Saite  die  Tonverhtlltnisse  aufzusuchen  habe, 
r&th  an,  sich  eines  viersaitigen  zn  bedienen  und  beim  Experi- 
mentiren bald  zwei,  bald  drei,  bald  alle  vier  Suten  anzuschlagen, 
„wenn  man  durch  das  Ohr  den  Sinneneindruck  ftüher  unbekannter 
Intervalle  prüfen  und  sich  deren  VerstAndniss  aneignen  wolle," 
wobei  de  Hnris  an  die  alte  viersaitige  Lyra  des  Mercnr  erinnert^. 


1)  Qnae  ita  construitmr,  ut  uns  series  primi  iasimul  et  leoundi  toni 
unram  oontineat,  seounda  tertii  et  quarti,  tertia  quinti  et  eexti,  qaarta 
septimi  et  ootavi  (bei  OS  Bd.  2.  S.  197). 

S)  üt  pauoissima  sine  ea  sint  moaochorda  (a.  a.  O.), 
8]  8it  A  B  data  linea  tanquam  proportionis  fundamentum,  qnae 
alt  seota  per  medium  in  punoto  C,  diapason  dnloinime  resonabit,  nam 
A  B  dopla  eit  ad  jj  V.  Soindatar  iteram  A  B  in  trei  partes,  qnae  sint 
A  D  \  D  K  \  E  B  —\  Ä  E  varo  super  A  B  duloem  diapente  sonabit, 
q^uoniam  Ä  B  ^  D  B  i^X  C  B  ^A.  E  B)  Besquialteram  laoiet  propor- 
tionem.  Siqua  A  B  va  quatnor  partes  dividatur  in  punotis  Ä  F\FC\ 
CG  \G  B  I;  —  AG  oomparatum  ^  A  B  diatesB&ron  adimplebit,  idem- 
4ae  iBoiet  B  F  aA  B  A,  rive  E  6  ad  CA,  tnnoqne  inventuB  E  G  tonua. 
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H&tte  man  nun  fftr  jeden  der  Tier  nntlientischen  Töne  nebst  FU- 
galton  eine  eigene  Saite,  so  mnaste  es  ungemein  bequem  scheinen, 
statt  des  Hin-  und  Herschiebena  des  Steges,  vielmebr  an  gewissen 
Theilnngspnnkten  ein-  füir  allemal  einen  eigenen  Steg  anzubrin- 
gen. Dieser  durfte,  wie  natürlich,  die  Saite  nur  dann  berühren, 
wenn  sie  mit  seiner  Hilfe  gerade  abgetheilt  werden  sollte;  dazu 
war  das  Zweckmäsaigate,  ibn  dnrch  einen  Apparat  in  die  Höhe 
heben  und  an  die  Saite  andrücken  zu  lassen,  welcher  den  Tasten 
der  Orgel  nachgebildet  wurde. ')  Bekanntlicb  findet  eich  diese 
Einrichtung,  .dass  eine  einzige  Saite  mehrere  Töne  dadurch  an- 
gibt, dasB  die  zugehörigen  Tasten  die  Saite  nicht  nur  anschlagen, 
sondern  auch  gleich  gehörig  ahtheilen,  auf  altem  noch  hin  and 
her  in  einzelnen  Exemplaren  erhaltenen  Glavieren,  die  man  eben 
deswegen  nicht-bandfreie  nennt,  im  Gegensatz  zu  den  bandfreien, 
wo  jeder  Ton  seine  eigene  Saite  hat.  Ebenso  ist  es  bekannt, 
dass  man  die  Tasten  noch  jetzt  Claven  oder  Claves  d.  i.  Schlüssel 
nennt,  und  Sebastian  Virdung  in  seiner  1511  erschienenen  „Mnaica 
getutscht"  braucht  dafür  geradezu  das  deutsche  Wort  „Schlüssel". 
Diese  Bezeichnung  rührt  von  den  Tönen  im  Systeme  selbst  her, 
die,  wie  wir  hörten,  Schlüssel  (Claves)  genannt  wurden.  In  sol- 
chem Sinne  hiessen  auch  die  Eüntheilungspunkte  des  Uonochords 
Schlüssel  oder  Claves,  und  es  ist  begreiflich,  dass  dieser  Name 
auf  die  Tasten  übertragen  wurde,  durch  deren  Anschlagen  jene 
E^theilungspunkte  sich  dem  Gehör  bemerkbar  machten.  Ueber 
die  Entstehung  des  Clariers  aoB  dem  Monochord  sagt  Yirdung;^ 
„Clavicordium  glaube  ich  daz  syn,  welichs  Gwido  aretinus  mono- 
cordum  bat  genennet".  Er  folgert  dieses  aus  der  Aehnlichkeit 
beider  und  f^hrt  nun  fort:   „Wer  aber  darnach  der  sey  gewesen, 

Sed  qnoniam  eadetn  ahorda  nunc  ad  sai  partes  relata  est,  fiaut  plures 
BOOQiidQia  diviHionem  diotam  ei  erunt  quatuor  ckordae  sio  dispositae  siout 
sunt  hie,  et  debent  percati,  nt  BoneTit  nunc  duae,  nunc  tres,  nunc  qua- 
tnor.  Si  tu  velis  nt  aures  babeaut  consonantias  judicare ,  qnas  prius 
ignorabas,  et  informatione  iutelleotuB  et  sensus  mirabiles  tuna  sonorum 
cODBOnantias  appraheudea  etinstrumentumlleroariitetrachordum.  ^iieioa 
nieoulativa  Cap. :  primas  barmouiaa  in  piano  soribere  vere,  bei  Oä  Bd.  S. 
S.  274.)  Ob  die  vier  Linien  der  Zeiohnnng,  welche  mit  der  Beisohrift 
„monochordnm  Guidonis"  dem  Dialog  des  Abtes  Oddo  beigegeben  oud 
deren  Skala  nach  den  vier  Kirohentönen  geordnet  ist,  wirklion  vier  Saiten 
TOrstellen  sollen,  oder  ob  sie  nur  nm  der  Deutlichkeit  willen  gezogen 
■ind,  ist  nicht  wohl  zu  unterscheiden.  Das  daneben  gezeiobnete  moDO- 
chordum  encbiriadis  Oddonia  hat  nur  eine  einzige  Linie,  üeber  die  beste 
Art  ein  Monochord  mit  zwei  Saiten  (welches  also  streng  genommen 
Diohord  hsissen  sollte)  zu  gebranchen,  sehe  man  Hattbeson's  „Yoll- 
kommeneu  CapellmeiBter"  S.  45~Ö0. 

1)  Darumb  hat  man  nach  derselben  Uensur  uff  ein  jeglichen  Funkt 
(dea  MonoobordB}  ein  Sohlüaael  machen  lasHsn,  der  die  Saitte  gar  genau 
auf  denselben  Ziel  oder  Punkten  anschlägt  und  die  rechte  Stimm,  so 
ihr  die  Mensur  Ton  Natur  geben,  herfürbringet  (Prätorius,  Organogr.  S.  60). 

2)  Hnsica  getutscht  (Strassb.  1511)  fol.  16. 
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der  das  erfondeo  oder  erdacht  hab,  Das  man  nach  derselben 
mensnr  vf  ^etlichen  pnnckten  eyn  Hchlnssel  gemacht,  der  djre 
Sait  eben  gerad  vS  demaelben  zile  oder  punckten  auscblagen  tflt 
VD  alsdann  eben  dise  Stym  vn  kain  andere  bringt,  dann  dye  ir 
die  menaor  von  natiit  gebeut  zfl  geben  vJF  demselben  pnnckt«n, 
das  mocht  ich  nye  erfaren,  wer  auch  daz  instroment  nach  den- 
selben Schlnsseln  also  GlaTicordium  hab  ^tanffet  oder  genennet 
wfüss  ich  nit".  Aach  Frätorins  nimmt  an,  dass  „das  Clavichordiim 
aus  dem  Monochordo  (nach  der  Scala  Guidoais,  welche  nit  mehr 
als  20  Cläres  gehabt  hat)  erfiinden  rn  aussgetheilet  worden".*) 
Wollte  man  Hannonien  anschlagen,  so  mussten  mehrere  Saiten  za 
Gebote  stehen,  weil  man  auf  einer  einzigen  Saite,  mit  Virdnng 
zu  sprechen,  „simnl  und  aemel  oder  glaich  mit  ainander  kein 
Consonanz  machen  mag  klingen".^  Das  älteste  Instrument, 
dessen  Saiten  (chordae)  mit  Schlüsseln  (ctaves)  angeschlagen  wur- 
den, und  das  man  also  Clavichord  nannte,  oder  nach  dem  glocken- 
fthnlichen  Ton  Clarlcymbalam,  mag  vielleicht  nach  Art  des  vier- 
getheilten  Uonocbords  wenige  Saiten  gehabt  haben.  Allein  es 
war  noch  ein  anderes  aaitenreicheres  Musikinstrument  zur  Hand, 
welches  um  so  mehr  als  Vorbild  des  Clavichords  dienen  konnte, 
als  es  mit  dem  Konochord  die  gröBSte  Aehnlichkeit  hatte,  ja  zur 
Alezandrinischen  Zeit  wirklich  Monochorddienste  leistete,  das 
Psalter.  Se  war  wohl  erst  durch  den  Verkehr  mit  dem  Orient 
in  das  cbristliche  Europa  gekommen.  Auf  dem  Kelief  von  St. 
Georg  in  Bocherville,  das  als  eine  ziemlich  vollständige  Darstellung 
der  Instrumente  des  12.  Jahrhunderts  dienen  kann,  kommt  es 
bereite  vor ,  doch  in  kleinerem  Format.  In  einem  prachtvollen 
Psalmenbuche  aus  dem  13.  Jahrhundert  in  der  Bibliothek  zu 
Donai  findet  sich  eine  Figur,  die  eine  Abart  dieses  Instrumentes 
spielt;  der  ursprünglich  viereckige  Kasten  bat  hier  an  den  Seiten 
Einbuchtungen,  so  dass  das  Instrument  die  Form  hat,  die  unsere 
Flügelpianos  gleichsam  halbirt  vorstellen.  Genau  dasselbe  Instru- 
ment bildet  Prätorius  in  seinem  llieatrum  instrumentorum  (oder 
Sciagraphia)  als  ein  „gar  alt  italienisch  Instrument"  ab,  mit  30 
Saiten,  (von  F  bis  e  mit  b  f  a),  wiewohl  Prätorius  behauptet, 
dass  sie  anfange  20  Gavea,  nach  der  Skala  Guido's,  gehabt.  Die 
Süten  jenes  alt-italienischen  Instruments  sind  an  Wirbel  gespannt, 
die  beiderseits  dem  Schwünge  der  Seitenw&nde  folgen.  Im  Texte 
sagt  Pr&torius:  „es  werde  von  dem  gemeinen  Mann  in  Italien  ge- 
nennet Istromento  di  porco,  zu  Teutsch  ein  Saw-  oder  Schwüne- 
kopff,  von  Ludovico  de  Victoria  Istromento  di  Laurento,  von 
Josepho  Zarlino  Clodieosi,  Mosicomm  principi,   Istromento  di  aÜo 
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baSBo,  vfF  der  einen  Seiten  sind  die  Wirbel  von  weissen  Knochen 
etwas  lin^r  als  die  eiserne  auf  Clavicimbeln  zn  seyn  pflegen, 
haben  iu  der  Mitt«  ein  Löchlein,  dadurch  die  Saiten  gezogen 
werden:  vff  der  andern  Seiten  Bind  die  Wirbel  ans  Holz  ge- 
schnitten. Die  Saiten  sind  an  der  Zahl  dreissig  and  eine  immer 
länger  als  die  andere."  Im  Fsalmenbuche  von  Donai  spielt  der 
UuBikiiB  dieses  Instrument  mit  blossen  Händen.  Prätorius  bildet 
zwei  kleine  Plectra  ab,  mit  denen  die  Saiten  geklopft  oder  ge- 
rissen werden.  Anf  dem  Relief  von  Laca  della  Robbia,  welches 
sonst  den  Orgellettner  im  Dom  xa  Florenz  zierte  und  jetzt  in  den 
Uffizien  aufbewahrt  wird,  spielen  neben  andern  Instrumenten 
auch  fünf  solche  Istromenti  di  porco  zusammen  und  begleiten  die 
Stimmen  der  SAnger.  Fiesole  (st.  1455)  lässt  auf  der  Darstellung 
einer  Engelsmusik  das  Istr(»neiUo  da  porco  von  einem  so  nns*g- 
lich  schönen  Engel  spielen,')  dass  man  an  den  anfeinen  Namen 
gar  nicht  denken  mag. 

Auch  in  Deutschland  kannte  man  dieses  Instrument.  In  der 
Rathbaoscapelle  za  Cöln  befindet  sich  ein  aus  St.  Ursula  herrüh- 
rendes metallenes,  mit  emaillirten  dem  14.  Jahrhundert  angefaöri- 
gen  Malereien  geziertes  Antipendium,  eine  Art  pcUa  d'oro,  auf 
welchem  man  einen  musizirenden  Engel  sieht,  der  ein  den  italie- 
nischen tollig  gleiches  Istromento  da  porco  spielt.*)  Qanz  dem 
arabischen  Kanon  ähnlich  findet  sich  das  Psalter  auf  Malereien 
des  14.  Jahrhunderts.  Eine  der  Ältesten  davon  ist  Orcagna's  be- 
rahmter  „Triumph  des  Todes"  (trionfo  deUa  tnorte)  im  Campo 
Santo  zu  Pisa.  Auf  diesem  riesenhaften  Wandgemälde  sieht  man 
eine  Dame,  welche  ein  solches  Instrument  spielt.  Die  Abstam- 
mnng  desselben  ans  dem  Oriente  steht  zweifellos  fest,  wenn  man 
sich  erinnert,  dass  die  französischen  Könige  zum  Spielen  der 
fremden  orientalischen  Instrumente  Fsalterion,  Canon  und 
Demi-Canon    eigene  Musiker  im   Solde  hatten.')     Im  14.  Jahr- 

1)  Dieser  wundervolle  lieblioha  En^l  mit  mächtio^n  Fl^^ln,  ein 
Flämmohan  im  Haare,  in  langem  gold verzierten  bräunlichen  Talar,  das 
hinunÜBchsoböne  Haupt  lieblich  gesenkt  und  sein  Inttniment  anmuthig 
mit  einem  Fleotrnm  rührend,  gehört  einem  sehr  reich  besetzten  Engels- 
orchester  an.  womit  Fiesole  em  Hadonnenbild  (in  der  Florentiner  A.ca- 
demie)  umgeben  hat.  Ein  seltsames  rieaenhaftei,  der  Tbeorbe  ähnelndes 
Fsaltü'inBtniment  in  natura  wolle  dar  Besuahar  der  Ambraeer  Sammlung 
in  Wien  nicht  übersehen.  Es  ist  recht  intereasant,  einer  Abbildung  un- 
verkennbar desselben  Instrumentes  auf  den  Wandbildern  der  phanta- 
stisch'prächtigen  Ereuzkapelle  in  der  Borg  Earlstein  (11.  Jobrh.)  zu  be- 
gegnen. Das  Gemälde  stellt  eine  Verehrung  des  Lammes  vor  und  findet 
sich  in  der  linken  Fenstemisoha. 

'2)  Die  Abbildung  in  ,4)a8  heilige  Cöln"  von  Franz  Bock.  Leipz.  18Ö8. 
Taf  XVm. 

8)  Vergl.  den  lesenswerthen  Anftatz  von  F^tis  „Beoherohes  sor  la 
mnsiqne  des  rois  de  IVanoe  an  moyen  &ge"  in  der  Bev.  mus.  Jahrgang 
1832.    No.  SO  und  folgende. 
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hunderte  wat  dos  InBtmment  in  die  Hände  mnsikliebender  Dilet- 
tanten übergegangen.  Die  Dame  auf  Orcagna'a  Bild  (nach  ihrem 
prächtigen  Anzug  und  dem  Platze  neben  dem  vornehmsten  Herrn 
der  Oesellschaft  keine  bezahlte  Husiltantin,  sondern  Toniehroe 
Dilettantin)  spielt  §itzend  ihr  Instrument,  indem  sie  es,  die  Saiten 
nach  answärts,  mit  seiner  schmälsten  Seite  (es  ist  trapezfSrmig,^) 
wie  daa  arabische  Kanun)  anf  die  Kniee  stutzt  und  es  oben  mit 
der  linken  Hand  graziCa  festb&lt  und  zugleich  mit  ausgestrecktem 
zweiten  Finger  die  tiefste  Saite  am  breiten  Ende  des  Instruments 
als  Basston  anzosclilagen  scheint,*)  wfthrend  die  rechte  mit  dem 
zweiten  und  dritten  Finger  die  höheren  Saiten  in  Vibration  setzt, 
welche  in  Qruppen  von  je  drei  horizontal  und  über  einen  schmalen 
an  der  Diagonalaeite,  der  Spielerin  links,  hinlanfenden  Steg  ge- 
spannt und  an  jener  Diagonale  mit  Wirbeln  befestigt  sind.  Die 
Saiten  sind  vielleicht  immer  zu  dreien  in  demselben  Ton  gestimmt, 
um  durch  ihre  Dreizabl  die  Schalbtftrke  zu  vermehren,*)  wie 
auch  hei  den  alten  Clavichorden  der  Fall  war:  „gemainhch", 
sagt  Virdnng,*)  „macht  man  drey  Saiten  vff  einen  kor  (Chor), 
darum  ob  einen  zfl  zyten  ein  Saiten  abspränge,  alsdann  etwau 
geschieht,  das  er  dann  darum  nit  uff  mfiss  hören  zn  spilen." 
Auf  dem  Instrument  der  Sängerin  Orcagna's  sind  grade  24  Suten 
oder  acht  Töne:  eine  Octave.  Doch  schreibt  (wie  wir  sehen 
werden)  de  Huris  dem  Instrumente  einen  weit  grösseren  umfang 
zu.  Das  obere  Bret  des  Schallkastens  unter  den  Saiten  zeigt 
eine  grosse  runde,  mit  durchbrochenem  Arabeskenwerk  gezierte 
Schallöfinung,  daneben  vier  kleinere,^)  auch  hierin  dem  arabischen 

HL  HQBikretoh.  L)    Trapesförmii 
1  BooherriUe,  hier  wird  es  aber  vi 
gehalten,  dsaa  die  Sait«n  senkraoht  zu  stehen  kommen. 

3)  Bei  Lasinio  ungenau  wiedergegeben,  auf  dem  OriginalgemSlda 
ist  es  auffallend  markirt. 

3)  In  Lasinio'!  Kupferwerk  sind  die  je  drei  Saiten  deutlich  ange- 
geben, auf  dem  Originale  bei  fcenaner  Besichtigung  auch  noch  zu  er- 
kennen. Deutlioh  lind  sie  auf  jenem  vorhin  erwähnten  Wandgemälde 
derselben  Zeit  in  der  Burg  Karhtein,  welches  durch  seine  Stelle  vor 
Terstauben  und  Debermalen  bewahrt  blieb,  kenntlich.  Uerseime,  Ear- 
monio.  instrum.  lib.  I.  S.  71  (in  dess.  Verf.:  Earmonicomm  libri,  Lnt. 
Paris.  16351  besobreibt  das  Psalter  als  mit  13  Tönen  ausgeetattei,  aber 
für  jeden  Ton  zwei  Saiten  von  Metall  [aanea  vel  ferrea),  welche  ganz 
nahe  neben  einander  liegen,  im  Ganzen  also  26  Saiten.  Die  Stimmung 
ist:  rCDEFGabcdefg.  Er  bemerkt  aber:  ne^ne  ita  certo 
fidtum  nnmero  defioitnr,  quin  plnribus  aut  paucioribus  instrui  queat. 
Die  beigegebene  Abbildung  zei^  das  Instrument  gleiohfalls  in  Trapez- 
form, oder  in  Form  eines  abgestutzten  gleicheohenkligen  Dreiecks;  dazu 
kommt  ein  zierlich  gesohnitzteH  au  der  Spitze  leicht  gebogenes  Pleotrum. 

4)  Ä.  a.  0.  fol.  21. 

5}  Anf  dem  Originalbilde  kaum  noch  kenntlieh.  Mersenne  sagt  (a. 
a.  0.  S.  72):  Dnplicem  rosam,  ein  Ausdruck,  der  von  den  Fensterrosen 
der  i^othisohen  Dome,  mit  denen  jene  Sohsllöf&iungen  allerdings  grosse 
Aebnliidikeit  haben,  entlehnt  sohemt. 
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Kanun  äosserst  ftlmlich;  ein  vergleiclieiid«r  Blick  auf  die  Abbil- 
dung des  letzteren  im  französtech- ägyptischen  Ezpeditionswerke 
zeigt,  diisa  man  ein  und  dasselbe  Instrument  vor  Augen  bat. 
Gleichfalls  im  Campo  santo  ist  es  in  den  Darstellungen  aus  dem 
Loben  des  heil.  BÜiieri  abgebildet  Einmal  in  den  obem,  fUlsch- 
lich  dem  Simone  Uemmi  zugeecfa nebenan  Bildern  tr&gt  es  der 
Heilige,  wo  er  noch  im  heiteren  Weltleben  sein  Oläck  findet,  an 
einer  Schnur  um  den  Hals  gehängt  und  spielt  es  ganz  so  wie 
jene  Sängerin,  aber  mit  beiden  Händen.  Das  Instrument  ent- 
spricht auf  das  Genaueste  dem  Instrumente  auf  dem  Bilde 
Orcagna's,  nur  dass  es  33  Saiten  hat.  Eine  kleinere  Gattung 
desselben  Instrumentes  spielt  bei  dem  von  Antonio  Veneziaao 
gemalten  Begräbniss  des  heil.  Raulen  ein  sitzender  Mönch;  dies- 
mal ist  es  im  Format  bedeutend  kleiner  und  hat  24  Saiten,  je 
vier  zusammengeordnet.  Jean  de  Muris  kennt  und  beschreibt  es 
ebenfalls,  reibet  es  aber  unter  die  Monochorde  ein,  unter  die 
wissenschaftlichen  Apparate  der  Musik;  ein  bemeikenaverther 
Bückblick  auf  die  «rsprünglicbe  Bestimmung  des  Instruments  au 
den  Zeiten  des  PtolemAus,  und  eine  Bürgschaft  mehr,  dass  es 
eben  auch  mit  dem  ptolemäischen  Helikon  und  arabischen  Kanon 
eines  und  dasselbe  ist.  „Dieses  Instrument",  sagt  de  Muris, 
„hat  19  Saiten  und  umfasst  eine  Doppeloctave  und  noch  eine 
Quinte  darüber  (also  gerade  so  viel  Töne,  wie  auf  der  harmo- 
nischen Hand  bezeichnet  sind);  an  zweien  seiner  Seitentbeile  bildet 
es  einen  rechten  Winkel,  der  Umfang  des  dritten  geht  durch 
drei  Funkte  (das  heisst,  bildet  einen  stumpfen  Winkel,  so  dass 
der  Umriss  des  ganzen  Instrumentes  die  Trapezform  erhält);  doch 
kann  es  auch  einen  andern  Umriss  annehmen,  als  rund  geschwun- 
gen oder  concav.  Dieses  Instrument  fasst  in  seinem  Vermögen 
gleichsam  alle  anderen  in  sich  u.  s.  w."  ^)  Dieses  letztere 
ZeugnisB  würde  de  Muris  dem  Instrumente  schwerlich  geben, 
hätte  er  schon  das  Ciavier  gekannt.  Aber  er  kannte  es  sicher 
nicht,  er  zählt  die  Saiteninstrumente  wiederholt  auf,  ohne  es  zu 
nennen:^)  ein  schlagender  Beweis,  dass  ea  zu  seiner  Zeit  (um 
1320—1330)  noch  nicht  exiatirte. 

1)  A.  a.  0.  S.  263.  —  Die  Künstler,  welche  die  allegoriuihen  Figuren 
der  freien  Eünate  darzustellen  hatten,  gaben  zuweilen  das  Psalter  der 
Fignr  in  die  Hände,  welche  die  Tonkunat  reprasentirt.  Im  „Hortos  deli- 
ciarum"  der  Aebtisain  Herrad  von  Landsnerg  spielt  die  allegorisobe  Figur 
der  Uoaik  eine  Zither  und  hat  neben  tich  eine  „Lira"  und  ein  Organiatrum. 
(Vgl.  H.  V.L.    Von  Chr.  H.  Bugelhardt    Stuttg.  n.  T[ib.  1818.  Tab.Su.  4.) 

2)  Chordalia  sunt  ea,  qnae  per  chordas  metallinsa,  intestinales  vel 
serioeHS  exeroeri  videntur,  qualia  sunt  citharae,  viellae  et  phialae  (Violen), 
paalteria,  cbori,  monochordum,  symphonia  eea  organistram  et  liia  similia 
(Summa  Hnaicae  IV.  bei  08  Bd.  3.  S.  199).  AUerdinga  naunte  man,  wie 
man  aus  Prätorina  (Orsanographia  S.  6'i)  sieht,  das  Clavichord  auoh 
wohl  S;mphoniai  auch  Hermann  Finok  (Praot.  mus.  fol.  8)  sagt:   „In 
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Han  braacht  nur  die  Abschildemng  jenes  Psalters  in  Bild 
and  Ton  mit  den  Abbildungen  der  tüteaten  CUricborde  im  Vir- 
dnng,  im  Pr&torius  (besonders  das  sogenannte  „OctavinstnunenÜin" 
nnd  das  nVirginale"),^)  im  Hersenne  oder  mit  dem  Instrument 
znsammenzahalteB,  welches  auf  dem  anter  dem  Namen  des  nCon- 
certes"  bekanaten  OemKide  Giorgione's  (1477 — 1511)  in  der  Galerie 
Fitti  KU  Florenz  der  Geistliche  spielt,  am  eich  zu  überzengen, 
dass  das  Clavichord,  Virginal  u.  s.  v.  in  seiner  Ältesten 
Form  nichts  ist  als  eine  Yervollkommnung  jenes  Psalters:^  statt 
die  Saiten  mit  den  Fingern  zn  rährea,  werden  sie  durch  eine 
Tastenmechanik  mittels  anschlagender  schmaler  Tangenten  von 
Hesringblecb  oder  Federkiele  in  Vibration  versetzt  Das  Instru- 
ment  zeigt  in  dem  Steg,  über  den  die  sicli  mehr  und  mehr  ver- 
kürzenden Saiten  gespannt  sind,  die  Triangel-  oder  vielmehr 
-  Trapezgestalt  jenes  Psalters,  wiewohl  die  ältesten  Clavichorde 
auch  wohl  mit  gleich  laugen  Saiten  eine  völlig  rechteckige  Form 
annahmen.  Diese  Instrumente  waren  ohne  Füese,  leicht  tragbar 
beim  Spielen,  die  entweder  wie  das  Psalter  auf  die  Eniee,  oder, 
so  spielt  Giorgione's  Geistlicher,  auf  einen  Tisch  gelegt  werden 
konnten.^)  Bei  dem  Virginal  wurden  die  19  oder  20  Saiten 
durch  ebenso  viele  Tasten  gerührt,  für  das  kleinere  Clavichord 
aber  entnahm  man  dem  Monochord  jene  Einrichtung,  dass  mehr 
als  nur  eine  Taste  auf  dieselbe  Saite  schlug.  Um  die  Hebelarme 
zwischen  der  eigentlichen  Taste  nud  dem  die  Saite  anschlagenden 
Kiel  nicht  gar  zu  anbehilflich  lang  machen   zn   müssen,    drängte 

virffinalibos  seu  Sjmpboniia,  ut  vooant".  Da  sich  aber  de  Huris  ans- 
drCokt:  „ijmiphoDia  seu  organistram",  ao  siebt  man,  dass  hier  kein  Clavier, 
sondern  jenes  uralte  Inatrameiit  gemeint  ist,  welohea,  wie  wir  wissen, 
such  Symphonie  oder  Chifonie  biesa  (h.  S.  10). 

1)  Beide  im  Theatnim  Instrumentonim  Taf.  XTV  Fig.  2  und  3  ab- 
gebildet. 

2)  Virdnng  ist  derselben  Meinung:  „das  paalteriam,  bo  noch  in 
Übung  ist,  das  bab  ich  uje  änderst  gesehen  dann  dryeoket,  Aber  ich 
glaub  un  mayn,  dass  das  Virginale  erstmals  von  dem  psalterio  erdacht 
sey  te  mache,  das  man  non  yetzundt  mit  Schtosseln  grpfet  \  vn  schlecht 
Itohlagt]  vn  mit  federkilen  gemacht  ist.  wie  wol  dasaeibig  doch  auch  in 
ein  langen  laden  wird  verfanet  glich  einem  clavioordio,  so  hat  es  doch 
vil  andere  eigensohaft.  Die  sich  mer  mit  dem  psalterio  vei^leiohen  dann 
mit  dem  alaviohfürdic  Syt  das  man  doch  zu  ietliobem  Schmaael  ein  be- 
■onderliohe  saiten  m&ss  haben  |  Ein  jetliche  Saite  mäss  auch  höher 
dann  die  ander  logen  sejnd  |  Dardarch  wirt  dann  auss  dem  abbrechen 
vnd  verkurtzen  der  Saiten,  gleich  aü  ein  driangel  in  der  laden  .  .  . 
Galilei  {Dialogo  Plorenia  1581.  8.  144)  sagt  vom  Harpiohord :  che  dall 
harpa  dovette  verieimilmente  fper  la  oonvenienza  del  nome,  della  forma 
et  delle  qaantiti,  diopositione  et  materia  delle  corde,  se  bene  in  Italia 
i  professori  di  essa  dioono  haverta  loro  inventatai  bavere  origiue  l'Har- 
pioordo,  11  quäle  Strumento  altro  non  6  che  un  Harpa  giaoente. 

3)  Prätorius  (Oi^nogr.  3.  7SJ  meint:  „Glavicymbel  sind  in  voller 
Husio  gar  zu  stille  und  können  die  Saitten  jhre"  "i«""  "^'i  Tiji-nnont. 
über  emen  halben  Taot  nicht  viel  f— •■' — =—"" 

Ambroi,  ßeacblolite  der  Kosifc.    n. 
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man  die  Saiten  näher  zueammen,  als  sie  anf  dem  Psalter  gespannt 
gewesen,  was  wieder  auf  die  äussere  Form  des  lastrumentea 
einigermaasen  zurückwirkte  und  es  der  Gestalt  eines  länglicheii 
Vierecks  annäherte. 

Die  Erfindung  dee  Clavichords  ist  mit  aller  Bestimmtheit  in 
die  fOn&ig  Jahre  zwischen  1350  and  1400  zu  setzen.  De  Huris 
schrieb  sein  Buch  1323,  Orcagua  malte  sein  Bild  als  Gedächtnisa 
an  die  schreckliche  (bekanntlich  von  Bocaccio  in  der  Eliuleitun^ 
seines  Decamerone  geschilderte)  Pest  von  1348,  Antonio  Vene- 
ziano  malte  die  Legende  des  hüL  Banieri  um  1386.  De  Uuris 
hat  noch  keine  Ahnung  vom  Clavichord,  und  zu  den  Zeiten  jener 
Ualer  war  jenes  alte  Psalter  noch  allgemein  im  Gebrauche.  Aber 
in  der  altdeutschen  Handschrift  der  Minneregeln  vom  Jahre  1404 
ist  davon  bermts  die  Rede  und  zwar  werden  (V.  410  und  414) 
die  Abarten  „Claoicordium"  und  „Clauicymbalum"  unterschieden. 

Das  neue  Instrument  moss  gleich  nach  seiner  Erfindnng  sehr 
populKr  geworden  sein.  Ueber  den  Ort  dieses  glücklichen  Fundes 
lässt  sich  nur  negativ  sagen,  es  sei  Deutschland  nicht  oder 
wenigstens  schwerlich  gewesen.  Yirdung  hat  für  alle  diese  Instra- 
mente nur  fremde  Namen  „Clavicordinm,  Clavicymbalum,  Clavi- 
ziteriam,  Virginal"  (Jungfern  cla  vi  er,  und  da  es  schon  1511  bei 
Virdung  mit  Namen  und  Abbildung  vorkommt,  nicht  zu  Ehren 
der  Königin  Elisabeth  von  England  also  benannt);  er  barbarinrt 
das  Clavicymbalum  sogar  zum  „Clavitzimel".  Und  ebenso  gehört 
der  Name  Spinett  nicht  dem  deutschen  Idiom  an,  er  kommt 
schon  in  Galilei's  Dialog  vor  (1581  una  stridule  apinetla)  und 
wird  vom  deutschen  Prätorius  in  sein  Syntagma  herübergenom- 
men.*)     Da  jenes  Psalter  ganz  vorzüglich  in  Italien   beliebt  und 

1^  Prätorins  erwähnt  (Organographia  S.  62)  bei  Geleeenheit  das 
8pinett«s  (italice  Spinetto):  „In  Eiieelland  werden  alle  solchB  Instru- 
menta, sie  seyn  klein  oder  groas,  virginall  genennet.  In  Frankreich, 
ESpinette,  in  den  Niederlanden  Clayioymbel,  nnd  auch  Virginall,  in 
Dentsohland,  Instrument  in  Specie  vel  peculiariter  sie  dictum",  welohe 
letztere  Allgemeinheit  gerade  wieder  auf  fremden  Ursprung  sohliessen 
lisst:  für  das  was  man  daheim  erfindet,  findet  man  auch  in  der  hei- 
miBohen  Sprache  einen  bezeichnenden  Namen.  Ueber  alle  dieoe  Instru- 
mente sehe  man  auch  Mersenne  (Harmonie,  libri  XQ,  üb.  I.  de  inatr. 
harmonio.).  Bei  den  auegebildeteren  Flügelinstrumenten  (Uersenne  8.  61) 
erinnert  die  Anordnung  der  Saiten  Bobon  mehr  an  die  Harfe  als  an  das 
Psalter.  Das  Spinett  ist  eine  spätere  Erfindung  oder  wenigstens  ein 
späterer  Name  all  das  Clavicymbalum:  es  bekam  seinen  Namen  von  den 
damenartigen  Tangenten.  Scaliger  (lib.  L  Pogt.  cap.  48)  sagt:  Ue  puero 
Ciavioymbalum  et  Harpichordum,  nunc  ah  illis  muoronibus  Spinetam 
nominant.  Den  üotersohied  zwischen  Sj'mphouie  und  Clavichord  hebt 
Cooteus  in  seinem  Tetraohordum  Uusicae  Numbergae  1616  o.  IX.  hervor: 
si  dulcioris  fuerit  resonantiae  dicitur  Sjmphonia:  Si  vero  magis  sonore 
dioitur  olavicjmbalum.  Das  Spinett  war  entweder  ein  kleines  lostra- 
ment  für  sieh,  oder  es  wurde  mit  dem  Clavicjmbalnm  verbunden  (wie 
eine  an  den  Dom  angebaute  Kapelle  oder  ein  Erkerth&rmchen  am  grossen 
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rerfareitet  war,  bo  möchte  wohl  dort  die  Entstehung  des  Clavi- 
chords zu.  Sachen  sein;  aber  freilich  masa  es,  man  sieht  es  ans 
den  Hinneregeln ,  sehr  schnell  ancb  in  Dentschland  Eingang  ge- 
innden  haben.  In  Itahen  unterschied  man:  Clsvicordo,  Harpi- 
cordo,  Qavicimbalo,  Spinetta,  Bnonaccordo,  Harchicimbalo.') 

Aber  trotz  des  neaen  zweckmassigeren  Instrumentes,  des 
Clavierfl,  kam  das  Psalter  doch  keineswegs  aosser  Qebrancb, 
Noch  Athanas  Kircher  bildet  es  in  seiner  Mnsargie  (1650)  ab 
nnd  redet  davon  wie  von  einer  allbekannten  Sache:  „wird  es  von 
einer  geschickten  Hand  gespielt",  sagt  er,  „so  stehet  es  keinem 
anderen  Instrumente  nach".*)  Er  erwAhnt  auch,  dass  das  Spielen 
grosse  Fertigkeit  erheische,  weil  der  Hnsiker,  während  er  die 
Saiten  mit  zwei  Federkielen  rQhrte,  seine  Pinger  zugleich  anch 
als  Dampfer  benatzen  mosste,  am  deren  Nachklingen  und  die 
daraas  entstehende  Verwirrang  zu  beseitigen.')  Das  Anschlagen 
der  Süten  mittels  Federkielen  ^enneU  sHpvlis)  deutet  abermals 
sehr  bestimmt  auf  die  Verwandtschaft  des  Psalters  mit  den  befie- 
derten Claviereu.  Das  Psalter  scheint  sogar  noch  namhafte  Ter- 
bessertuigen  erfahren  za  haben:  zu  Kircber's  Züt  hatte  es  drei 
Reihen  von  Saiten*)  und  einen  Umfang  A — eee,  dazu  pflegte  maa 
die  Saiten  zn  verdoppeln,  zu  verdreifachen  oder,  nach  der  Grösse 
des  Instrumentes,  auch  wohl  zu  vervierfachen.  Der  Tonkünstler 
Giovanni  Maria  Canari  in  Korn  besass  ein  Psalter  mit  148  Süten. 
Zur  Notirung  bediente  man  sich  dafür  einer  der  Lautentabulatur 
Ahnhchen  Schreibweise:  auf  drei  Linien,  welche  die  drei  Saiten- 
reihen bedeuteten,  wurden  die  anzofichlagenden  einzelnen  Saiten 
durch  Bachstaben  bezeichnet,  die  rhythmische  Bewegung  aber 
durch  darübergesetzte  eigene  Zeichen  angedeutet. 

In  Deutschland  war  das  Psalter,  nach  Virdung's  Zeugniss, 
zu    Anfang    d^    16.    Jahrhunderts   uad    auch    wohl    noch    später 


Bnrgthormj;  dem  Spieler  stand  dann  ein  zweites  Uannal  gix  Qebote. 
Diese  Verbrndunj^  des  Spinettes  mit  dem  Clavichord  hatte  wohl  anoh, 
insofeme  das  Spmett  em  „Ootavinstromentliii"  war,  den  Zweok,  den 
TonumfanfT  des  ganzen  Apparates  eq  veranrÖMem,  Abbildungen  bei 
Prätorini  OrganogT-  Tab.  XlV.    Tgl.  0.  Paul,  Gosoh.  d.  Clav,  Lpz.  1868. 

1)  Galilei  Dial.  S.  61.  „Solo  per  la  divena  quantiti  e  qualitä  delle 
corde  et  de  registri  e  della  grsnaezza  e  forma  dello  stmmento;  e  pur 
nella  «na  esseutia  e  l'istesga  oosa  l'nno  che  l'altro. 

2)  Psalterinm,  ,  .  .  si  peritam  mannm  sortiatar,  tale  est,  nt  tmlli 
alten,  sive  harmanioamm  varietatem  proportionum  sive  harmonioBi  soni 
iniignem  amaenitatem  speotee,  oedere  videatnr  (Unsurgis  S.  495). 

S)  .  .  .  ut,  simnl  ao  ohordae  Btipalia  pennaoeiB  sollicitantor,  mox 
reUqui  digiti  täotn  leni  ohordanun  lollioitatamm  tremorem  ad  aonorom 
evitandam  confDHionem  liBtant  (a.  a.  0.). 

4)  .  .  .  nt  instmmentnm  reddatnr  sonorin«,  periti  artifices  aiagii- 
lomm  systematnm  chordas  dnplicare  vel  triplioare  ant  etiam  qnaarn- 
plicare  pro  instmmenti  magnitndine  iolent  (a.  a.  0.). 
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bekannt.  Auch  Meneime  (deseen  Bach  1648  zn  Paria  erschien) 
nennt  es  ein  „gebräuchliches  Instroment" ')  and  rölunt  seinen 
Silberklang,  den  kein  anderes  Instrnment  bedtze.*)  Dieser  Vor- 
zog tristete  dem  Psalter  noch  eine  Zeit  lang  neben  dem  weit 
bequemeren  Claviere  das  Leben,  bis  allmählich  der  anfangs  durch 
das  Anschlagen,  Theilen  und  das  dadurch  bewirkte  Dftmpfen  der 
Saite  gegen  den  silbemen  Fsalterton  ohne  Zweifel  noch  etwas 
dünne,  schwache  and  stiunpfe  Klang  des  Claviers  durch  Verbesse- 
rongen  in  der  Mechanik  gewann  und  das  schwer  zn  behandelnde 
ftltere  Instrument  entbehrlich  machte.  Gute  Clavichorde  scheinen 
schon  frühzeitig  in  Italien  verfertigt  worden  zn  sein.^ 


1)  Paalterium  iianale  (a.  a.  0.  S.  71) 

S)  .  .  .  quod  et  peoaliarem  habet  sratiam,  q 
&1ÜS  inatrutneDtiB,  hino  illiua  eonuB  a  plerisque  ol 
tiam  argenteus  appellatur  (a.  a.  0.}. 

3)  Als  einer  der  vorzüglichBten  italienisohen  Verfertiger  von  Clavi* 
ohorden  und  ClaYioymbeln  zu  Anfang  des  16.  JahrhoDderts  wird  ein 
LorenTO  Qugnasolii  von  Pavia  (Laurentias  Onsnaachns  Fapiensia]  gerühmt; 
er  wurde,  als  er  atarb,  in  Uantua  durch  ein  Qrabmal  geehrt.  Der  erste 
oder  doch  einer  der  ersten,  der  Claviere  zu  bekielen  unternahm,  war 
der  Canonioug  Faul  Belisoniua  von  Pavia.  Diese  Kotizen  atehen  in  einem 
Buobe,  wo  man  aie  nicht  suchen  sollte;   Introdvctio   in    CAaldaieam   Im- 

?Ham,  Sj/rüicam  atque  Armenicam  et  decem  alias  Unguas,  Gharacterum 
ifierentinm  Alphabeta  oiroiter  qnadraginta  et  eorum  invioem  formatio 
Uystioa  et-  oabballetioa  quam  plnrima  icitu  digna.  Et  descriptio  ac 
simulachmm  Phagoti  Afranii.  —  Theieo  Ambroaio  ex  comitibus  Alba- 
nensii,  3.  ü.  Doot.  Fapienai  Cononico  regulär!  Lateranenai  ac  Sancti 
Petri  in  Coelo  aureo  Fapiae  praeposito,  authore.  {t.  1.)  HDXXXIX.  Der 
CanouicuB  von  Ferrara  Afranio,  der  Erfinder  dea  E^gote,  war  der  väter- 
liche Oheim  dea  Verfassers :  das  Buch  ist  ihm  dedioirt.  (TheseuB  Am- 
brosius  ex  Comitibus  Albonensii  et  Falatinie  Lomellen.  .  .  .  Bevereud. 
Domino  A^anio,  Canonioo  FerrarienBi,  patruo  ano  S.  F.  D].  Die  im 
Texte  bezogenen  Stellen  stehen  foL  183  f.  Tanti  praeterea  nominia  Hn- 
sicalia  istiua  instrumenta  fuere,  ut,  si  quando  in  praeoipuia  Italiae  Civi- 
tatibua  venalia  forent,  cum  Laurentii  Papienais  facientis  insoriptionem 
haberent,  qaamquam  precium  ingens  esse  videretnr,  uon  pigeret  tarnen 
emptorem,  ob  autoris  famigerati  autoritatem  exoelleutiarnque  pecunias 
efTundere.  De  eo  Mantna,  apud  quam  in  bonorato  Sepulcro  qnieacit, 
potiut  quam  praeaena  liber  noster  plura  loquatur.  Verum  quia  parum 
omnino  fuisaet  Clavio^ymbala,  Clavioorda,  et  diverse  alia  Uusicae  facul- 
tatia  Organa  eaae,  nisi  foret  etiam,  qui  Calamoram  et  Cordarum  ordinea 
in  oertun  Harmoniam,  perfeotnmque  ooncentnm  revooaret.  Eoo  in  loco 
noD  fraudandum  lande  sua  Fanlum  Beliaonium,  ConoiTem  et  Canonicum 
meum  cenaaerim.  Qui  praeter  id  quod  Lutina  (Lante)  perfecta  utitur 
et  Organorum  calamoa  in  conoordem  vooum  concentum,  cum  opua  est, 
optime  rednoit,  plectri  linguam,  quam  (ut  inquit  Cicero)  uoatri  dixere 
Cordarum  dentoB,  ita  ex  avium,  fulluris  scilicel  aul  üorvi  petmis  in  Clavi- 
eumbalis  apiat.  ut  nalli  omi  '  '  .>     .-  -*    ■        >     . 

dare  velit.    Tantum  enim,  e 
aii^rulariter  valet,  nt  aaepe  < 
noa  Cordarum  ordinea  haoet,  in  verai 
ilÜDB  HarmoDiae  optat  adeaie  teatea. 
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Wenn  du  Ciavier  der  Guidonischen  Epoche  eine  noch  imbe* 
kannte  Sache  war,  so  kamen  dagegen  die  Orgeln  um  diese  Zeit 
mehr  und  mehr  in  Aufbohme  and  im  Lanfe  des  zehntel  tmd 
elften  Jahrhunderts  fanden  diese  Instromente  in  ganz  Ehiropa 
Yerhreitimg,  ohne  doch  für  ein  unentbehrliches  Beetandstück  der 
Kirchenmusik  za  gelten,  wie  Concilienbeschlüese  ausdrücklich  zu 
bemerken  finden  und  wie  auch  der  Bischof  Baldrik  von  Dol 
meinte;  Orgeln  dürfe  man  nach  kirchlichem  Gebrauche  benutzen, 
wo  sie  aber  fehlen,  kSnne  man  sie  ohne  Sacrilegium  entbehren.') 
Es  gab  schon  im  zehnten  Jahrhunderte  mitunter  grosse  oder  doch 
starke  Orgelwerke:  im  Jahre  951  Ucbb  Bischof  Elfeg  für  die 
Kirche  von  Winchester  eine  Eiosenorgel  bauen,  welche  Wolstan, 
ein  Benedictinermönch  und  Sänger  der  dorügen  Abtei,  in  dem 
Leben  des  beil.  Swithan  voll  Bewunderung  poetisch  beschreibt 
und  preist.  Aber  eben  diese  Beschreibung  gibt  einen  Begriff  von 
der  bei  ungefaeuerlichei'  Unbebilflicbkeit  doch  grossen  Armuth 
dieses  Apparates.  *)  Die  Orgel  hatte  zu  400  Pfeifen  26  Blas- 
bälge (zwölf  oben,  vierzehn  unten],  zu  deren  Regierung  siehenzig 
starke  M&nner  uöthig  waren,  die,  wie  Wolatan  naiv  bemerkt,  un- 
gemein schwitzten  und  einander  bei  der  Arbeit  zu  Math  und 
Ausdauer  ermunterten,  während  sie  rastlos  die  Arme  rührten. 
Das  Orgelspiel  wurde  von  zwei  Organisten  besorgt,  deren  jeder 
sein  eigenes  Alphabet  (seine  Octave)  regierte.  Uan  begnügte 
sich  also  nicht  mit  zweistimmigem  Spiele,  wie  es  ein  einziger  Spieler 
auf  dem  breiten,  plumpen  Orgelkasten  herausbringen  konnte, 
sondern  man  zog  einen  zweiten  Spieler  herbei,  um  auch  drei- 
und  vierstimmig  spielen  zu  können,  etwa  wie  jetzt  dos  Pionoforte 
häufig  zu  vier  Händen  gespielt  wird.  Natürlich  konnten  aber 
die  beiden  zu  vier  Händen,  oder  eigentlich  zu  vier  Fäusten  oder 
vier  Ellenbogen,  Orgel  schlagenden  (?)  Spieler  nie  mehr  als 
höchstens  vier  Töue  zugleich  hören  lassen.  Noch  Wolstan's  Be- 
schreibung besass  diese  Orgel  nur  die  „sieben  Unterschiede  der 
Stimmen,  eingemischet  des  halben  Tones  lyrischen  Klang",  d.  b. 
die  diatonische  Skala  unserer  Untertasten  mit  der  Unterscbeidaog 
des    runden    und    eckigen    b.*)      Dos    ganze    Riesenwerk    hatte 

1)  Forkel,  Gesch.  d.  Hat.  Bd.  3.  S.  374.  Si  igitnr  Organa  habemiu, 
eu  uti  eoclesisBtica  connietudine  permittimua,  sin  antem  sine  saorilegio 
eis  corere  pouamuB  .  .  ,  (Habillon,  Annal.  Ben.  V.  Par.  1713.  S.  506). 

2)  Bei  HabUlon  Acta  Sanot.  0.  Bened.  Saec  V,  Lnt.  Par.  Id85.  8. 630. 

Talia  et  anxiatia  hio  Organa,  gnalia  nnsqnam 

Cemuntnr,  gemino  oonstabilita  solo. 
Bis  seni  aupra  soaiantor  in  ordine  folles 

InferiDBqne  jaoent  quataor  atqne  deoem 
Flatibns  alt«miB  apiraoula  mudma  reddant, 

QuoB  agitant  vaMdi  Bcptnaginta  viri  u.  t.  w. 

3)  Auffallend  ist  cb,  wie  dann  doch  jeder  der  beiden  Orgler  ein 
eigenes  „Alphabet"  zur  Verfügnng  haben  konnte. 
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ausblieb  nur  zehn  Töne,  so  dasa  vierzig  Pfeifen  auf  einen  Ton 
kamen;  dafür  tönte  ea  mehr  stark  denn  angenebtn: 

Als  wie  des  Donners  OebrSll  erschüttert  die  eherne  Stimme 
Bing;«  die  Lüfte,  und  nicht«,  wu  es  sei,  hörest  du  sonst: 

Also  mächtig  ertönet  der  Klang,  daes  jeder  die  Ohren 
Sich  mit  den  Flächen  der  Hand  lubält  und  nicht  es  erträgt, 

Wenn  erklingt  das  öebraus  der  vielvermischeten  Töne  — 
Ja  in  der  ganzen  Stadt  hört  man  den  singenden  Ton  (a.  a.  0.  8. 63t). 

Eine  andere  0^^,  deren  kupferne  Pfeifen  dreissig  Pfund  Stwling 
gekostet  und  deren  Klang,  im  Gegensatz  gegen  den  Donner- 
spektakel  der  Elfeg'schen  Orgel,  als  „wnndersüase  Melodie"  (prae- 
dnlcis  melodia)  gepriesen  wird,  besass  daa  Kloster  xu  Ramsey. 
DasB  öbrigens  nicht  die  ungewöhnliche  Grösse  der  Orgel  zu  Win- 
chester die  Ursache  war,  zvei  Organisten  dabei  zu  verwenden, 
zeigt  eine  merkwürdige  alte  Miniaturmalerei  des  12.  Jahrhunderts 
(aus  dem  Psalter  Kdwin's  zu  Cambridge).^)  Die  darauf  abgebil* 
dete  Orgel  ist  klein,  sie  gleicht  einem  Tische,  aus  dem  in  etwa 
handbreiten  Abständen  nur  zehn  Orgelpfeifen  (also  auch  für  nur 
zehn  Töne)  hervorragen,  nichtsdestoweniger  sind  zwei  Orgler 
imd  vier  Galcanten  beschäftigt,  letztere  arbeiten  mit  sichthcher 
Anstrengung,  während  die  Organiston,  paosirend,  ihnen  irgend 
une  Weisung  znznrufen  scheinen.  Diese  Diener  treten  nicht  die 
Bissbälge,  können  also  nur  uneigentlicb  Galcanten  heissen,  son* 
dem  handhaben  sie  wie  Schraiedebftlge  an  Hebelarmen,  und  man 
siebt  deutlich,  dass  sie  diese  Hebel  auf-  und  abwärts  regieren, 
dasB  n&mlich  der  aufgezogene  Balg  sich  nicht  von  selbst  mittels 
eines  Gewichtes  senkt  (bei  welcher  Eünrichtung  ihm  eine  weit 
grössere  Menge  von  Wind  gegeben  werden  konnte),  sondern  auch 
wieder  durch  die  Kraft  des  Galcanten  niedeigedrückt  werden  muss; 
man  errätb  denn  auch,  wie  anstrengend  diese  Arbeit  war,  wenn 
sie  längere  Zeit  fortgesetzt  wurde. 

Den  Umstand,  dase  die  Orgeln  anfänglich  keine  reichere 
Skala  gehabt  als  die  oben  erwähnte,  bestätigt  Prätorius  ausdrücke 
lieh;  er  erzählt,  dass  an  den  ältesten  Clavichorden  „nur  zwanzig 
GlaTes  allein  im  genere  diatonico  gemacht  worden,  darunter  nur 
zweene  schwartze  Claves,  das  b  und  b  gewesen:  Denn  sie  haben 
in  einer  Octav  nicht  mehr  als  dreyerley  Semitonta  gehabt,  als 
tkf  ift  nnd  tf,  wie  dasselbe  noch  in  den  gar  alten  Orgeln 
za  ersehen".*)  Insgemein  waren  die  Orgeln  weit  entfernt 
nnsem  grossen  Werken  oder  auch  der  für  ihre  Zeit  riesenhaften 
Orgel  des  Bischofs  Elfeg  za  gleichen;  es  waren,  mit  Prätorios  za 
sprechen,      „solcher     Invention     und     erbawungen    keine    grosse. 


1)  Abgebildet  in  Otte's  Kunstarcbäolome  3.  Aufl.  B.  40,  auch  in  den 
Aubängen  zu  ConssetnsJcer's  U^moire  inr  Hnobald.    Vgl.  S.  78  Anm.  1. 

2)  Oi^nographia  S.  60. 
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soudem  gar  kleine  Werke,  so  stracks  an  einem  Pfeiler  .  .  .  oder 
in  die  Höhe  bey  die  Chor  als  Schwalbennester  gesetzt,  und  mit 
engen  ranm  und  umbfange  gemacht  werden  .  .  ,  Haben  scharff 
und  atarck  geklungen  und  geschrielm ;  Ihre  Clarir  aber  sind  also 
ohne  Semitonia  gewesen,  wie  folget:  'Ocdefgahcdef, 
Etliche  aber  also,  cdefgabcdefg  o."^)  Der  sogenannte 
Orgelfdes  im  Wiener  Stephansdom  würde  in  der  That  nur  eben 
hinreichen  ein  ganz  kleines  Orgelwerk  wie  ein  Schwalbennest 
aui^onehmen;  etwas  Aehnliches  sah  PrfitorioB  in  St.  Jakob  zu 
Magdeburg.  Deutschland  zeichnete  sich  irüh  durch  geschickte 
Orgelbauer  aus.  Noch  Ludwig  der  Fromme  musste  826  einen 
venetianischen  Priester  Georg  mit  dem  Sacellan  Thancolf  nach 
Aachen  schicken,  dass  er  dort  eine  Orgel  baue;  aber  schon  Papst 
Johann  VIII.  (872—880)  erbat  sich  brieflich  vom  Bischof  Anno 
von  Freiaiiig  „eine  Orgel  bester  Art  nebat  dem  Kunstler,  der  sie 
nach  allen  Bedfirfbissen  des  Spielens  zu  verfertigen  und  einzu- 
richten im  Stande  wäre",  einen  Uftnch;  denn  auch  die  Kunst  des 
Orgelbaues,  wie  jede  andere,  befand  sich  in  Möuchsbänden. 
Gerbertus  Latro,  nachher  Papst  Sylvester  II.  (st.  1003),  das 
Wunder  seiner  Zeit,  war  auch  Orgelbauer;  als  er  noch  Abt  von 
Bobbio  in  der  Lombardei  war,  erbat  sich  Gerald,  Abt  von  Aorillac, 
von  ihm  eine  Orgel,  die  ihm  Gerbert  auch  aus  Italien  zu  ver- 
schaffen zusagte,  sobald  nur  Friede  im  Lande  werde;  er  musste 
sich  jedoch  bei  Gerald's  Nachfolger  Raymund  entschuldigen:  weil 
er  die  Kaiserin  Theophano  (Otto's  HI.  Gemahlin)  nach  Sachsen 
begleiten  müsse,  so  könne  er  über  die  in  Italien  aufgestellten 
Orgeln  und  den  dazu  gehörigen  Mönch,  der  damit  umzu- 
geben wisse,  vorlHufig  nichts  schreiben.  Ueberhaupt  scheinen 
in  Frankreich  die  Orgeln  noch  bis  in  das  12.  Jahrhundert  hinein 
keine  ganz  gewöhnliche  Sache  gewesen  zu  sein,  wenigstens  schreibt 
noch  Baldrik,  Erzbischof  von  Dol  (st.  1131):  „er  habe  zu  FÄcamp 
ein  musikalisches  Instrument  gesehen,  das  aus  ehernen  Röhren 
zusammengesetzt  und  mit  SchmiedebtÜgen  angeblasea  eine  ange- 
nehme Melodie  hören  liess;  sie  nennen  es  Oi^^el  und  spielen  es 
zu  gewissen  Zeiten".  An  ordentlich  ausgeführte  Orgelstäcke  darf 
man  dabei  freilich  nicht  denken.  Die  Orgeln  dienten  anfangs 
eben  nur  dazu,  die  Intonation  des  Priestergeaanges  zu  unterstützen 
und  dafür  den  rechten  Ton  anzugeben.  Da  man  aber  die  bar- 
barische Quintenharmonie  f3r  etwas  Schönes  gelten  zu  lassen  an- 
fing, schien  es  wünschenswerth,  dieee  sogenannte  Verschönerung 
so  anzubringen,  dass  der  Organist  nicht  nötbig  hatte  „beständig  je 
zwei  oder  (wenn  die  obere  Octave  mitgehen  sollte)  gar  drei 
Tasten  (was  gar  nicht  möglich  gewesen  wäre)  niederzudrücken. 


1)  Ä.  B.  0.  8. 93  f. 
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S3S  ^B  Anfänge  der  enropäuch-Rbendländüchen  Uniik. 

Sehr  früh,  echeint  ea,  erfand  man  jene  eogenannte  Uixtur,  bei 
welcher  zum  ang^eschlagenen  Tone  dessen  Oberquinte  und  höhere 
Octave  mittönt  Hit  sehr  richtiger  Ahnung  des  Wahren  ftiuaert 
sich  darüber  GalrisioB  in  einem  an  H.  Prätorin«  gerichteten  Briefe, 
den  dieser  in  seinem  Syntagma  mittheilt:  „Nou  ist  die  Frage,  ob 
man  nicht  noch  Vesti^a  der  alten  Sarmomae  finden  könne? 
Dieselbe  ist  ohne  Zweifel  erbalten  worden  in  den  Kirchen.  Wir 
haben  noch  za  nnser  Zeit  zwei  InstrumetUa  ron  der  alten  Musica, 
welche  in  stetem  Brauch  sind,  ab  die  SackpfeifTe  nad  die  Leyre; 
in  denselbi^n  klingen  besonders  for  and  fBr  eine  Gonaonantia, 
auff  der  Sackpfeiffe  nnr  eine  Quinta,  anff  der  Leyie  aber  wohl 
drey  oder  Tier  S&it«n,  als  uemblich  ^ne  Quinta  und  Octava  zu- 
gleich durch  drey  Saiten,  und  wird  darnach  uff  andern  Ciaviren, 
welche  die  vierde  Saite  treffen  und  anrühren,  etwas  anders  im 
fügheben  Choral  darin  moduliret."  Prfttorius  bemerkt  dazn: 
„Solches  ist  ohne  zweiffei  stets  in  den  Kirchen  blieben  .  .  .  Die- 
selben Gaves  haben  sie  stets  gehen  und  thöueu  lassen  und  dai^ 
nach  einen  Choral,  der  ans  dem  c,  d  oder  e  gegangen  und  sein 
Fundament  darinnen  hat,  darein  geachlagen,  wie  man  auff  dem 
Instrument  einen  Schäffertantz  schlegt.  Und  dieses  ist  auff  allen 
Instrumenten  von  anbeginn  der  Welt  die  Musica  gewesen."  Und 
damit  habe  man  ausgereicht,  meint  Prfttorius,  „sintemal  keine 
Composition  mit  vielen  Stimmen,  sondern  nur  der  schlechte 
(schlichte)  Choral  einfUtig  (einfach)  daranff  gemacht  worden",  d.  b. 
der  Organist  schlug  mit  seinen  Fäusten  (?  ?)  eben  nur  die  simple 
Choralmelodie,  wozu  Qointe  und  Octave,  kraft  des  Apparates  der 
Mixtur,  von  selbst  mittönten.  Wie  menschliche  Ohren  dies  aus- 
halten mochten,  bleibt  freilich  ein  Gebeimniss ! 

Da  die  Orgel  ursprünglich  allein  wegen  des  Priestergeaanges 
in  der  Kirche  Eingang  fand,  so  wnrde  sie  in  der  Nähe  des  Chores, 
besonders  auf  dem  Lettner  (Odenm)  aufgestellt,  nnd  erst  als  man 
grosse  Werke  zu  bauen  anfing,  fand  sie  gewöhnlich  auf  einer 
hohen  Emporbühne  am  Westende  der  Kirche  ihre  Stelle.*)  Die 
Tausendkünstler  jener  Zeit  (natürlich  wieder  Mönche)  erfanden 
auch  wohl  zur  Verwunderung  der  Welt,  und  wohl  gar  nicht  ohne 
Verdacht  der  Zauberet,  Wunderwerke  wie  jene  Orgel  von  Papst 
Gerbert-Sylvester,  der  durch  „hülff  seiner  Mathematica  eine  Orgel 
gebawet,  welche  durch  die  vngestühme  Gewalt  deas  beissen 
Wassers  jhren  klang  bekommen  Anno  Domini  997".*)  Vermutblich 
brachten  einströmende  beisse  Wasserdämpfe  den  Ton  in  ähnlicher 


I)  Otte  a.  a.  0.  S.  89. 

S)  So  erzählt  Prätoriiu  anf  die  Angaben  des  Erfordiensis  (Joannes 
de  Ei-fordia)  und  OenebrandoH  (OrganoRraphiR  S.  92)  hin.  Daw  Gerbert'B 
Orgelwerke  Wosserorgeln  geweaen  sind,  gibt  Wilhelm  von  Melmesbury 
'    "    ■    ■    "     )b.  a.  Miwik  Bd.  2.  S.  364). 


a  (a  Forkel,  Qesob.  d.  Humk  E 
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Weis«  herror,  wie  es  an  den  Signalpfeifen  nnserer  Locomoüven 
der  FaU  ist.*)  Damit  waren  die  Calcanten,  deren  Stelle  eben 
der  Wasaerdanipf  vertrat,  ibrer  Herculesarbeit  fiberhoben;  eine 
andere  Frage  ist,  wie  es  dabei  mit  der  Stimmong  der  Orgel  und 
mit  dem  Wohlklange  aassah.  Vom  12.  Jahrhundert  an  machte 
man  ganz  kleine  tragbare  Oigeln,  man  nannte  sie  Portative: 
der  Spieler  tmg  sie  an  einem  Riemen  umgehängt,  regierte  mit 
der  einen  Hand  den  Blasebalg  nnd  mit  der  andern  die  Tasten.*) 
Diese  Duodezorgeln  konnten  natürlich  nur  einen  kleinen  Umfang, 
nnd  mussten  hei  der  Kürze  der  Pfeifen  einen  hellen  hohen  Klang 
haben;  auf  einer  Abbildung  ans  dem  Anfange  des  13.  Jahrhun- 
derte hat  ein  solches  Portativ  acht  Pfeifen,  aJso  wohl  den  Umfang 
einer  Octave.  Orcagna  läsat  in  seiner  herrlichen  Darstellung  des 
Paradieses  (in  S.  Uaria  Novella,  Capelle  Strozzi,  zu  Florenz)  ein 
afanUches  Portativ  von  einem  Ebgel  spielen;  in  ganz  gleicher 
Form  kommt  es  auch  hei  andern  Malern  des  14.  Jahrhunderts 
äusserst  hftnfig  vor,  wie  anf  den  G^mftlden  des  Venezianers  Nicolo 
Semitecolo,  auf  einem  WaudbUde  (die  Vermäblong  Maria's)  von 
Taddeo  Qaddi  in  S.  Croce  (Capelle  Baroncelli).  In  unveränderter 
Gestalt  geht  es  auf  das  15.  Jahrhundert  über;  ein  Gemälde  aus  der 
Frühzeit  dieses  Säculums,  eine  Verlobung  St.  Katharina's,  von  einem 
Niederländer  (oder  Lnca  d'Olanda  ?)  in  der  Academie  zn  Venedig, 
zeigt  es  in  der  wohlbekannten  Gestalt;  auch  in  dem  Ornament 
eines  schönen  Bischofstabes  aus  dieser  Zeit  kommt  es  vor.*)  Dass 
so  viele  Künstler  an  weit  von  einander  gelegenen  Orten  das  Por- 
tativ in  ganz  gleicher  Weise  darstellen,  beweist,  dass  ea  nicht 
etwa  ein  Phantasieinstmment  ist,  was  wir  anf  ihren  Tafeln  er- 
blicken, sondern  ein  damals  weit  verbreitetes  nnd  populäres  Instru- 
ment (auch  die  Minneregeln  von  1404  nennen  das  „Portaüff") 
und  es  ist  dieses  nicht  ohne  Wichtigkeit,  weil  bei  Martin  Agri- 
oola*)  (1532)  nnd  Ottomar  Lusciniua")  {1536)  unter  dem  Namen 
Fortativnm    ein    ganz    anders  gestalteter   Apparat    abgebildet  ist. 


1)  Ein  Amerikaner  Arthor  Denn;  hat  eine  Dampforeel  erfunden, 
die  er  „Calliope"  nennt,  und  von  weloher  die  Leipziger  illus&irte  Zeitnng 
Jahrgang  16^  S.  33  eine  Abbildung  und  Besohreibnng  gebracht  bat. 
Diese  Dampforgel  war  im  EiTitallpalut  zu  London  anegestellt,  wo  sie 
vieles  Anflehen  erregt«.  Der  Klang  soll  also  verstÄrkt  werden  können, 
dsM  man  ihn  selbst  auf  13  englisabe  Meilen  Entfernung  hört,  weshalb 
auf  einem  LeQahtttiunn  in  Neusohottland  ein  eolohes  Instrument  zum 
Signalgeben  anfgestellt  worden  ist,  während  n  auf  den  Thärmen  von 
St  Louis  nnd  Neu-Orleana  die  Stelle  eines  Glockenspieles  vertritt.  Doch 
wird  berichtet,  dass  „die  Harmonie  in  Folge  Anwendung  des  Dampfes 
nicht  immer  vollkommen  ist." 

2)  Abgebildet  bei  Cousaemaker  a.  a.  0. 

3)  Abgebildet  bei  Eeideloff.  Ornamentik  d.Hittelslt.  Niinib.  1843. 1,8. 
4]  Hna.  instr.  deadsoh.     Wittemb.  1882.  foL  18. 

5]  Mnsorgia,  Argent  1636.  3.  IT. 
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ein  länglich  riereckiges,  flaches  Käatchen  mit  Tuten,  aaf  dessen 
oberem  Deckel  sich  an  der  einen  Seit«  ein  Conglomerat  schrauben- 
oder  Wendel treppenartig  aufsteigender  Pfeifen  wie  ein  babylo- 
nisches Thurmchen  erhebt;  ein  Blasbalg  zum  Regieren  mit  der 
einen  Hand  ist  ähnlich  wie  auf  jenem  Altem  in  der  Anordnung 
seiner  Pfeifen  unseren  Orgeln  ähnlichen  Portativ  angebracht  Das 
altere  Portativ  erscheint  bei  Ägricola  und  Luscinius  zum  „Positiv" 
ausgebildet  mit  zwei  Blasbälgen,  folglich  schon  einen  eigenen 
Calcanten  erheischend. 

Sehr  beliebte  Inatmmente  waren  aach  die  GloolcOnsplelo 
(tintimdbtila  oder  cyn^ala).  Sie  bestanden  ganz  einfach  ans 
einer  Reihe  anfgehängter  gestimmter  Glocken,  denen  man  durch 
Anschlagen  mit  einem  Hammer  ein  Melodie  abgewann.^)  Die 
alten  Glockenspiele  auf  Kirch thörmen ,  die  sich  hin  und  her  er- 
halten haben,  bei  denen  aber  ein  mechanischer  Apparat  oder  mit- 
unter plumpe  Claven,  die  ein  Spieler  mühsam  mit  der  Faust 
niederdrückt,  die  Stelle  des  unmittelbaren  Anschlagene  mit  Hand 
and  Hammer  vertreten,  geben  noch  jetzt  einen  Begriff  von  diesem 
Tintinnabulvnt  oder  Cywi>alum,^  wie  man  es  nannte.  Auf  der 
Miniatur  eines  Codex  aus  dem  12.  Jahrhundert  im  Stifte  St.  Blasieu 
flieht  man  ein  junges  IVauenzimmer,  welches  dieses  Instrument 
spielt;  auch  auf  dem  Relief  von  Bocherville  kommt  es  vor.  Seine 
Seelenlosigkeit  und  Unbehilflichkeit  gibt  ihm  etwas  Barbarisches, 
man  wird  unmittelbar  an  ähnliche  Apparate  der  Chinesen  und 
Javanesen  gemahnt.  Jener  Zeit  genügte  es,  wenn  man  Eü&nge 
von     bestimmter    Tonhöhe     hervorzubringen     vermochte,     dnrch 


1)  Vgl.  die  AbbilduDK  in  dem  Antiphonar  aue  dem  XI. — XII.  Jahrh. 
im  Stifte  zu  St.  Peter  in  Salzburg  bei  Karl  Lind,  Ein  Antiphonarium 
mit  Bildersohmuok,  Wien  1870.  S.  11. 

3]  Die  sehr  anschauliche  Abbildung  eines  tolchen  Olookenspielea 
mit  Hanual  und  Pedal,  wie  es  eben  von  einem  Spieler  mit  Fäusten  and 
FüMen  gespielt  wird,  findet  sielt  in  Mersenne's  Hannonicorum  libri  xii 
1648.  TL  8. 160.  und  in  seiner  Harm,  universelle.  Paris  1637.  II,  42. 
Virdung  (Husioa  getutscht)  rangirt  „Zymbeln  und  Glocken"  EUBsrnmen. 
De  Muris  sagtr  „vasalia  (instrumenta]  sunt,  quae  foraminibus  osreut  et 
ohordis  per  modum  vasotvm  coitcavorum  formata,  qualia  sunt  eyntbala, 

SeWes,  campanae,  ollae  et  similia,  quae  seonndum  materiae  et  formae 
ivervitatem  diversos  Bonos  emitlunt  .  .  . 

Mnsica  fit  nobis  etiam  per  vascula  nota 

Pondere  quae  distant  et  forti  verbere  mota 
Cymhala,  campanae,  peWes,  ollaequa  videntar 
Talia  quae  resonant,  quando  pulsatae  moventur. 
Das  sind  nun  die  „oymbeln  mit  geolange",  wie  die  Hinneregeln  sagen. 
Cotton  (Cap.  IV.  OS  Bd.  2.  S,  3S4]  bezeichnet  die  cj^bala  als  Cistnimente 
mit  bestimmter  Tonhöhe.    Aribo  stellt  aymbala  et  ohordas  nebeneinander 
und  lehrt,   wie  man  CTmbalglocken  durch  eingegossenes  Wachs  messen 
könne  |GS  Bd.  2.  3.  221).    Engelbert  von  Admont  (ib.  S.  301)  spricht  von 
Cymhala  horologii,  Cbiglooken  zum  Anst^lagen  der  Stunden. 
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welche  Mittel  galt  dann  gleich;')  aber  dass  der  Ton  ausser 
Beiner  mathematisch  bestimmbaren  Höhe  auch  noch  die  Ffirbung 
der  aus  dem  Innersten  strömenden  Empfindung,  Ausdruck  und 
Seele  annehmen  könne,  daron  hatte  man  Torl&ufig;  gar  keinen  Begriff. 
[Die  Geschichte  der  Saiteninstrumente  dieser  Zeit  stellen  wir 
demgemSsB  im  Znaammenhange  mit  der  ELtmst  der  Troubadoura 
Tind  Minstrels  dar,  in  deren  Dienste  dieselben  ja  fast  ausschliesslich 
standen.] 


Elfter  Abaohnitt. 
Die  Troubadours  und  Minsfels. 

Unter  dem  UebUcheu  Himmel  Sädtrankreich's,  in  dem  garten- 
gleichen Lande,  wo  Rebe,  Oel-  und  Mandelbaum  in  reizendem 
Gemische  die  Fluren  bedecken,  wo  weibliche  Schönheit  und  ritter- 
licher Mnth  dem  Leben  Glanz  verliehen,  moBsten  nothwendig 
Dichtkunst  nnd  Gesang  mit  ihrer  idealen  Sprache  dem  Leben  die 
letzte  und  höchste  Weihe  des  Foetischeu  leihen.  Die  Höfe  der 
Grafen  von  ToalouBe,  der  Provence  nnd  von  Barcelona  waren 
Pflegstätten  der  Dichtkonst  (art  de  troltar,  später  gay  saier  oder 
gaya  ciencia,  die  fröhliche  Wissenschaft).  Nach  dem  Erfinden 
(trobar,  trower)  nannte  man  im  Büdlichen  Frankreich  die  Dichter 
„Trobadors".  Ala  erster  von  ihnen  wird  Graf  Wilhelm  von 
Polders  (1087 — 1127)  genannt.  In  Frankreich  sang  der  Trou- 
badour nur  selten,  wie  es  in  Deutschland  bei  dem  ihm  verwandten 
Minneslüager  der  Fall  war,  seine  Lieder  selbst;  dazu  hatte  er 
kunstfertige,  im  Gesai^  und  im  Spielen  musikalischer  Instrumente 
wohleriabrene  Diener  zur  Seite,  denen  er  seine  Gesänge  über- 
gab.    Sie  hiessen   „  Jongleurs "  ^  i.  i.   Spieler  oder  vielmehr,   da 

1)  Ein  Naohhall  dieser  Auffassung  ist  noch  im  Yirdung  zu  spfiren, 
der  freilich  ganz  verständiK  dagegen  polemiairt:  „pfeiflein  aus  den  teder- 
kielen,  lookpfeiffen  der  fd^er,  wachte! bainlein,  pfeiffen  von  den  saftigen 
Binden  derBöm,  von  den  bletem  der  Böm,  das  h&lzig  Geleohter,  schwe- 

äeln"  (pfeifen)  „mit  dem  Mund  oder  den  Leffzen,  dorliohe  Initruraente, 
ie  man  auch  für  UuBioalia  achtet  oder  haltet  ...  die  aobt 
ich  alle  für  gSckelspiel,  daramb  verdreuMt  es  mioh  die  eq  nennen,  vil 
mehr  zu  malen,  nna  allermeist  zu  beschreiben." 

3)  Vgl.  hierüber:  Sohletterer,  Oescb.  der  Spiel mannszunft  in  IV«nk- 
reieh  und  der  Pariser  Geigerböuige.  Berl,  1884.  S.S.  Sittard,  Jongleurs 
a.  Uenestreli  fVierteljahrschrift  f  Hus.-Gesob,  1884,  dann  in  den  Stadien 
n.  Charakteristiken.    Bd.  1.    Bunte  Blätter,  Eambnrg  u.  Leipz.  1889  ab- 

K druckt  S.  63  S.:  insbesondere  aber:  Jubinal,  Jongleurs  et  Tronveon, 
rö  1835.     La  Bue,  Essais  historiques  SQr   les  Bardes    et  Jongleors, 
ib.  1834.  G.Preytag,  Bilder  deutscher  Vergangenheit,  Leipz.  1871.  H,  1, 44&. 
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sie  aacb  iwtch  allerlei  Possen  für  die  Erheitenisg  der  Gtesellschaft 
za  sorgen  hatten,  geradeso  Spassmacher  (jocuUt  tores,  provenqalisch 
Jogleor,  Joglar,  Joglaire,  nach  jetzigem  Idiom  Joueurs)  als  Sänger 
„Chanteors"  und,  insofern  sie  Instnunentalisten  waren  und  in  dieser 
Eigenschaft  zum  Tanze  aufzuspielen  hatten,  „Estrumanteora".^) 
[Man  hat  geglaubt,  in  den  Jongleurs  Greistesrerwandte  und  wohl 
gar  Nachfolger  der  alten  g&Iischen  Barden  sehen  za  müssen.*) 
Es  scheint  richtiger,  ihren  Ursprung  aaf  das  verrufene  Volk  der 
römischen  Spassmacher,  Mimen  und  Oankler  zurückzufObrea.] 

Gegen  die  eigentlichen  Trobadois  standen  sie  immer  nur  in 
einem  sehr  untergeordneten  Verhältniss:  jene  waren  die  eigent- 
lichen edelo,  freien  Dichter  und  Sänger,   welche   nicht  um  Lohn 


A..  Dinanz,  Trouveres,  Jon^eurs  et  M^nestrela,  Paris  1836—63.  Tobler, 
Spielmannsleben  im  alten  Trankreicb.  Im  „Neuen  Beiob"  1875, 1,  321  ff. 
E.  Freymond,  Jongleora  u.  MeneatreU  (Diss.),  Halle  1888.  Weinhold, 
Die  deutsoben  Franen.  Aufl.  2.  Wien  1882, 11, 131  ff.  Wilh.  Herti,  Spiel- 
mannabnoh.    S.  lU  S.  Stuttgart  1886, 

1)  Wace(amlll5)amstiinBrat(p.p.LeBouzdeLinC7,Bouenl8S6.88): 

V.  10,823.    Muh  ot  ä  la  oort  jugldois, 

Chatiteors,  estrumanteors, 

Mult  poiBsiös  o'ir  ohan^ons, 

Botmanges  et  noviax  Bona. 

Viel^urea,  laia  et  notes, 

Laia  de  vielea,  laia  de  rotes, 

Laia  de  harpe  et  de  fretiax, 

Lyre,  tympres  et  ohalemiax, 

Svmpboniea,  paaltärione, 

Monacordoa,  cymbea,  cborons. 
Eine  Stelle  in  Uoon'a  de  Hery  „Tournoiement  de  l'antiobrist"  [Auag.  von 
G.  Wimmer,  Harb.  1888  in  den:  Ausgaben  u.  Abb.  a.  d.  Geb.  d.  Bom. 
Philol.  No.  761  sagt: 

v.  182.    Quand  lea  tnbles  oatSea  furent 

Cil  jouglfeor  en  pi6z  a'esturent 

S'ont  viellea  et  narpes  priaes 

Canjona,  laiz,  vera  et  reprieea. 
Von  dem  Spielen  zum  Tanze  redet  der  Boman  de  Gaufrey: 

E'U  joglar,  qiie  aon  el  palais 

Violona  descortz  e  aona  e  laia 

E  dansas  et  oanaonz  de  gesta. 
Das«    die   Jonp;l«nrs    aucb  bei  reliffiöaen    Aafzfigen    ibre    luatrumente 
apielten,  beweist  eine  Stelle  aus  Quülaume'a  de  St.  Fair  Roman  du  Hont 
St.  Hiohel,  wo  von  den  diesen  Ort  beaucbenden  Prozessionen  die  Rede 
ist  (Ausg.  v.  Fr.  Michel.    Csen  185G  v.  767) : 

Cil  jougUor  Ik  oü  i!  vunt, 

Tuit  lor  vielea  traites  unt 

Laiz  et  aonnez  vunt  vielant. 
Die  in  diesen  Stellen  genannten  Instrumente  sind  meist  die  bekannten: 
zweifelhaft  ist,  wu  unter  Choron  zu  verstehen  aei:  die  Saolcpfeife  (Cboms) 
Bohwerlioh,  eber  ein  Saitenina trument.  Der  LebensbeMbreiber  des 
Herzogs  Ladwig  m.  von  Bourbon  (at.  1418)  erwämt:  „qn'on  Ini  trouva 
le  Corps  oeint  par  penitenoe  d'une  oorde  ä  fouet  et  d'nne  eordt  de 
choron."  (De  la  Borde,  Eaaai  Bd.  1.  8.  293.)  Vgl.  jedoch  das  Instrument 
bei  Virdung  Huaiea  getutsobt  1511.  fol.  13, 

2)  Vgl.  Qautier,  Epopfea  fran;.  I,  353.     Paris  1834. 
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sangen,  diese  die  bezahlten  Diener.  Sordel  nahm  es  sehr  öbel, 
als  ihn  ein  anderer  Troabadour  einen  Jongleur  genannt  hatte: 
„er  gebe  ohne  zu  nehmen",  sagte  er,  „nnd  er  wolle  fSr  seine 
Kunst  keinen  Lohn  als  Liebeslohn"  (e  non  voäl  guierdon  mos 
sol  d'amor).*)  Wer  aus  Poesie  und  Htisik  ein  Lohngewerbe 
machte,  der  „ Hofdichter "  (wie  sich  Diez  ausdrückt)  oder  der 
Troubadour  füi  haare  Bezahlung,  wie  wir  ihn  auch  nennen  könn- 
ten, musste  sich  gefallen  lassen,  Jongleur  zu  heissen,  so  gut  wie 
der  blosse  fahrende  Uneikant  auch  Jongleur  genannt  wurde.  So 
wenig  aber  nun  der  tapfere  Ritter  die  hilfreichen  Dienste  des 
Eiiappen  entbehren  konnte,  so  wenig  mochten  die  edeln  Trouba- 
dours die  Dienstleistung  der  Jongleurs  enthehren.  Wo  der  Trou- 
badour nicht  in  Person  erscheinen  konnte,  dahin  brachte  der 
Jongleur  d.  i.  der  Lohntronbadour  die  ihm  anvertrauten  Gedichte 
und  Weisen,  nnd  wenn  der  Troubadour  Marcabrun  sagte,  er 
wolle  „Verse  und  Ton  nber's  Heer  senden",^  so  ist  eher,  als  an 
eine  Notirung,  an  die  Abschickung  eines  anderen,  dienenden 
Skngers  zu  denken.  Peire  von  Auvergne  (1155 — 1215)  bittet 
die  Spieler  dringend  seine  Dichtungen  und  Melodien  doch  ja  nicht 
ZVL  entstellen,*)  Den  Tronbadours  lag  begreiflicherweise  daran, 
ihrer  Ennst  sichere  Jongleurs  zur  Seite  zu  haben.  Guiranlt  de 
Cabreira  und  Guiraut  de  Calanson  haben  für  sie  ansffihrliche 
Unterweisungen  (Ensenhamens)  hinterlassen.*) 

Im  nördlichen  Frankreich  und  in  England  hatte  dieses  Sänger- 
wesen üneu  etwas  ernsteren,  gehalteneren  Ton  als  bei  den  feu- 
rigen, leichtblütigen,  end französischen  Troubadours.  Die  edeln 
Dichter-Sänger  hiesseu  hier  Tronveurs.  Selbst  unter  den  musi- 
kalischen Dienstmaunen  gab  es  wieder  talentvolle  Dichter,  welche 
als  MÄn^triers,  Mönestrels  oder  Troveors  bastarts,  anglo-norman- 
nisch  als  Minstrels,  Henstrelles  oder  H^nstrelUs,  aber  auch  als 
Jestours  oder  Gestours,  Juglers,  Jonglers  oder  Gleemen  bezeichnet 
wurden.  So  hatte  endlich  das  Wort  Kinestrel  doch  auch  die 
Nebenbedentung  eines  Musikanten,  wie  Jongleur  im  Süden.") 

IJ  Diez,  Leben  und  Werke  der  Troubadours  S.  616. 

A'a  Jaoffe  Rudel  oltra  mar. 

3)  Hu  no  m'es  bon,  que  l'KpreigDa 
TbIb,  que  mos  cbane  non  conveigna, 
Qui'eu  nou  voill  bvoIb  chantaire 
Gel,  que  tot  chant  desaazona. 

Hon  doui  BOnet  tom  en  bram. 

4)  Diez,  Poesie  der  Troubadours.  Zwickau  1836.  2.  ÄuE  V.  Bartwh. 
Leipz.  1683.  S.  SSI. 

5)  Es  genüge  auf  FaralleUtellen  hinzuweisen,  wie:  E  oantent  e  vie- 
lent  e  rotent  oil  jtM^ur.  (Charlemague,  an  Anglo-Norm.  poemof  theXIL 
oent.  ed.  by  Fr.  Michel.  Lond.  IK^S.  v.  413  a.  831.  Viellant  menesireU 
rotruenges  et  sons.    Du  Gange  Glosa.  s.  tv.  menesbrel  u.  ministelli). 
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Die  Hittelpaakte  feiner  Bildang,  ritterlicher  Sitte  uod  ge- 
läaterten  Oescbmackes  wurden  auch  Mittelpunkte  dieser  ganzen 
Dicht-  und  Singeknnst.  Die  EönigshOfe  von  Frankreich  und 
England,  der  Hof  des  Herzogs  von  Brabant,  des  Grafen  von 
Flandern,  des  Grafen  von  Champagne  waj%n  in  dieser  Beziehung 
berühmt.  Unter  den  Grossen  gab  es  gepriesene  Tronbadonrs; 
selbst  Richard  Löwenherz  vereachte  sich  mit  Glück  aaf  diesem 
Gebiete;  Thibaut  von  Champagne,  Känig  von  Navarra  (1201  bis 
1254),  Robert  Delphin  von  Anvergne  (meist  der  Dalfin  genannt), 
Johann  von  Brienne  nnd  andere  Vornehme  zeichneten  sich  als 
Troubadours  aus.')  Graf  Heinrich  von  Burgund  brachte  die  edle 
Kunst  nach  Portugal ;  das  im  Collegio  dos  nobres  za  Lissabon 
aufbewahrte  Liederbuch  enthält,  obschon  nicht  mehr  ganz  voll- 
ständig, noch  260  Lieder  in  provemjalischen  Versmassen  und  bildet 
das  älteste  Denkmal  portugiesischer  Poesie.  König  Dinniz  (reg. 
1279 — 1325)  var  ein  grosser  Freund  proven^alischer  Poesie  und 
umgab  sich  an  seinem  Lieblingssitze  Santarem  gerne  mit  sanges- 
kundigen  Troubadours.  Auch  sein  Nachfolger,  der  strenge  Alfonao 
IV.  (1325—1357),  liebte  die  Poesie.  Die  heitere  Kunst  blähte 
auch  in  dem  benachbarten  Spanien,  wo  die  Abenteuer  der  Mauren- 
kämpfe  den  romantischen  ritterlichen  Sinn  ohnehin  nährten.  Die 
Könige  von  Aragon  und  Castilien  wendeten  sich  der  Poesie  be- 
sonders zu:  Alfons  X.,  Peter  IH.  und  IV.  waren  selbst  Trouba- 
dours.^ Die  Poesien  Alfons  X.  nebst  Singweisen  (mehr  als  400) 
befinden  sich  in  zwei  kostbaren  Fergamentbänden  in  der  Bibliothek 
des  Escurial  und  in  einem  ähnlichen  der  Kathedralldrche  von 
Toledo  gehörigen  Codex.')  Neben  den  „Trobadores"  standen 
auch   hier  Jogiares  oder  Jnglares,  und  es   gab  sogar  w^blicbe 


Sehr  bezeichnend  ist  eine  Stelle  sub  dem  Begistr.  PrioratuB  St.  Swithnni 
Winton.  (ad  annem  1374).  Hier  wird  erzählt,  wie  gich  beim  Feste  des 
Bischofs  Alwjnas  seohe  HinatreU  mit  vier  EarfenBch lagern  hören  liessen 
(in  anla  conveDtos  sex  minisiralli  cum  qaatuor  oitharisatoribua  faciebant 
ministrsloiaa  suas).  und  einige  Zeilen  weiter  wird  von  ihnen  gesagt: 
Teniebutt  autem  dioti  joeulatores  a  oastello  domini  regia  u.  s.  w, 

1)  Vgl.  Biographien  der  Tronbadonn.  Hrsg.  \.  Hahn.  2.  Aufl. 
Berlm  1878.  Diez,  Leben  u.  Werke  der  Troubadour».  Zwiokau  1829. 
2.  Aufl.  V.  A  Bartsch.    Letpz.  1882. 


OzusammeugestaUt.  Tarreros  erzahlt  davon  in  «einer  Faleograpma 
ola.  Madrid  1758.  S.  82:  En  los  Libro«  de  CaenCas  de  entrada.  y 
f/ailo  del  Hey  Don  Sancho  IT,  Nieto  de  San  Fernando,  de  la  Era  1331. 
(aäo  1293]  hay  muchas  partidas  del  vestaario,  y  raoiones,  que  se  daban 
a  qumce  Tairiborerot,  ö  Omes  de  los  Atambores,  a  quatro  Tromperot,  a 
dos  Saltadores,  y  a  los  Joglares,  &  Mnsicoi  del  Tamboret,  del  Äyiüieba, 
del  Anafil,  de  la  Rata,  al  Maeslre  de  los  Organos.  y  no  solo  ä  los  Jog- 
lares,  uno  tambien  i  las  Joglaresas. 

3)  Vgl  Christian  Bellermann,  Die  ältesten  Liederbücher  der  Por- 
tugiesen.   Berlin  1840.  S.  15. 
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Joglareass.*)  Dieser  ganzen  Bewegiung  blieb  auch  Italien  nicht 
fremd.  Der  König  von  Neapel,  Cül  von  Anjon,  der  finetere,  mit 
dem  Blate  des  edeln  Gonradin  von  Schwaben  befleckte  Despot, 
dichtete  Lieder  der  Liebe  and  verpfluizte  die  in  Frankreich 
blähende  Knnat  nach  Süditalien;  ioL  nördlichen  Italien  wurde 
Uarkgraf  Azzo  von  Este  als  Gesangesfreond  gerühmt.  Doch 
konnte  die  ganze  Bichtnng  in  Italien  nicht  zn  der  Bedeutung  ge- 
langen wie  in  Frankreich.  Der  grosse  Kampf  zwischen  Papst  oiid 
Kaiser,  dessen  Schauplatz  Italien  war,  der  bis  in  die  St&dte  hinein 
den  Zwiespalt  der  Gaelfen  und  Ghibellinen  warf,  die  ewigen  Be- 
fflbdnngen  dieser  Parteien,  die  Kämpfe  der  StJldte  unter  einander 
liessen  das  rahige  Behagen  des  Genusses  der  Dicht-  und  Tonkunst 
nicht  wohl  aufkommen.  Die  edeln  Geschlechter,  die  entweder  in 
der  Stadt  in  ihren  burgartigen  PaUsteti  stets  kampfbereit  sein 
mussten  oder  von  der  Gegenpartei  aus  der  Stadt  gedrängt  als 
Eztrinseci  vor  den  Thoren  lagen,  bis  sich  das  Blatt  wendete  and 
sie  ihrerseits  ihre  Gegner  verdrängten,  fanden  bei  den  unaufhör- 
hchen  Fluctuationen  des  Parteikampfes  keine  Mose  für  die  Ge- 
sänge der  Liebe  und  des  Lenzes.  Zudem  war  die  italienische 
Sprache  vorläufig  noch  nicht  als  Dichtersprache  anerkannt,  die 
Gebildeten  schreiben  ihre  Briefe  oder  was  es  sonst  war  lateinisch;*) 
noch  Dante  (1266—1321)  ringt  gewaltig  mit  der  Sprache.  Als 
dieser  grosse  Geeist  den  Grundstein  italienischer  Poesie  legte,  war 
anderwärts  die  Poesie  der  Troubadours  bereits  über  ihren  Höhe- 
punkt hinäber,  und  er  selbst,  voll  classiacher  Beminiscenzen,  voll 
bittem  Schmerzes  um  sein  Vaterland,  Himmel  und  Hölle  mit  Seher- 
blick durchdringend,  hatte  nicht  die  Stimmung,  die  Nachtigallen 
des  Frühlings  und  die  schönen  Augen  der  Frauen  zu  besingen, 
seine  Beatrice  wurde  ihm  als  verklärter  Geist  Fahrerin  durch  höhere 
Sphären;  er  schlug  andere,  tief  ernste  Töne  an,  and  selbst  wo  er 
als  lyrischer  Dichter  auftritt,  bleibt  er  grossartig  and  bedeutend. 
Als  im  13.  Jahrhundert  Italien  sich  von  der  Oberhoheit  der 
dentschen  Küser  für  immer  befreit  glaubte,  erfolgte  allerdings  eine 
Art  Invasion  von  Troubadours,  Jongleurs  und  was  dahin  gehörte.') 

1]  F.  Estevsn  de  Terreros,  Paleografia  Espanola  S.  62.  Er  er- 
klSrt  (9.81);  „JoglareB,  Mmicos  ;  Cantoree;  und  weiterhin:  Trobadores, 
6  Poetas,  dirämos  algo  tambien  de  Iob  Jogiare«,  6  MuBioos  antiguos." 
VergL  aaoh  Manuel  Mil&  y  Fontanals,  De  Iob  trovadorea  en  Etpaiia. 
Barvel.  1861.  Ueber  provenzalisohe  „TrauveresBes"  bandelt  Oscar  Schultxe 
in  einer  bemerkenswerthen  Altenburger  Programm- Abhandlung:  „Prov. 
Dichterinnen".    Leipzig  (Pock)  1888. 

2)  So  besang  em  Dichter  den  Kreazzug  der  Fisaner  nach  Afrika  1088 
in  lateinischen  Versen  nnd  bekanntlich  dichtete  seihet  noch  Fetraroa 
ein  lateinluhes  Heldengedicht. 

3)  In  der  Schilderung  eine«  Fettes,  welches  1340  am  Feste  der 
Gonaaga  gefeiert  wird,  heisst  ea: 

Quatiro  oenta  sonator  li  dicia  C!on  bnffoni  alla  oorte  si  trovoe. 
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Die  glftnzenden  Feste,  welche  Florenz,  Venedig,  Genua,  Padna 
und  andere  Städte  damals  feierten,  lockten  Scbaaren  dieser  bnnten 
Singvögel  herbei:  der  Sagenkreis  von  Karl  dem  Grossen,  die 
Abenteuer  der  Ritter  vom  Hofe  des  Königs  Artus  worden  po- 
pnlKr  und  für  die  ap&tereu  Dichter  die  Quelle,  ans  der  sie  ihre 
Stoffe  schöpften. ')  Auch  Friedrich  11.  von  Hohenstaufen ,  der 
selbst  so  wie  sein  Kanzler  Peter  de  Vineis  Dichter  war  (von 
Letzterem  soll  das  erste  Sonett  herrühren),  versammelte  an  seinem 
glänzenden  lebensfrohen  Hofe  Sänger,  Musikanten,  Tänzer,  Gaukler: 
alles  dieses  xa  stark  mit  fremden,  maurischen  Elementen  gemischt 
und  zu  sehr  den  ranschenden  Vergnügungen  des  flüchtigen  Augen- 
blicks dienend,  um  ein  wirklich  anregendes  Bildungselement  zu 
werden.  König  Bfanfred  war  von  einer  Schaar  deutscher  Creiger 
und  Fiedler  umgeben.^  Es  kamen  wieder  schwere,  blutige  Zeiten 
und  machten  der  Lust  ein  Ende.  Wirkhcfa  aus  dem  Volke  er- 
klangen damals  nur  die  Gesänge  des  heil.  Franz  von  Assisi  und 
seiner  Genossen,  des  Oiacopone  von  Todi,  Bonaventura,  Giacomino 
von  Verona  and  anderer,  Gesänge  voll  hinreissender  Liebesglut: 
„0  amor,  divino  amore,  perehe  m'hai  assediato?  In  foco  amor 
mt  mise'  und  andere,  zum  Theil  noch  lateinisch,  wie  jenes  rei- 
zende Frühlingslied  Bonaventuras: 

Fhilomela  praevia  temporia  amoeui 

Saae  reorasus  nnntiaa  imbris  atqua  coeni 
um  demnloes  aoimos  oantu  tuo  leni 
Ave  pudentisBima,  quaeto,  ad  me  veoi!  — ^ 

Es  ist  kein  Zweifel,  dass  alles  dieses  in  frischem  Gesänge 
hinströmte,  ja  man  kann  sich  den  durch  und  durch  dichterischen 
stets  begeisterten  Franz  von  Assisi,  dessen  poetischer  Sinn  sich 
in  dem  ritterlichen  Glänze  seiner  Jugendtage  so  gut  ausspricht 
wie  in  der  Ascese  seiner  späteren  Jahre,  in  der  reizenden  Berges- 


1)  S.  Leg  poetesfranoiBcaiaaenltalie  von  Uzaiia,m.Par,  1852.  Der  Verf. 
erwShnt,  da«  nach  Albertioo  Huiaato's  Zeagaim  tun  das  Jahr  1 320  Sohan- 
spieler  auf  den  Bühnen  die  Tbatea  Boland'B  und  Hol^r's  des  Dänen  sangen. 

2)  Ottokar  von  Eomeok  sagt  in  seiner  Reimcbronik : 

Daz  er  (UanfredJ  sich  aö  liez  vermaeren 

>'it  einen  gigaeren  — 

Und  daz  ich  »n  nu  hfin  gedabt, 

Daz  machet  wen  der  gr6ze  bräht, 

Des  der  kttnig  Prinze  pflak 

Beide,  naht  unde  tak 

Hit  sinen  videlaeren. 

Ich  sag  iu,  wer  ai  wseren: 

Einer  der  was  nicht  ze  jank, 

Der  hiez  meiater  Wildunk  u.  a.  w.  (v.  d.  Ha^n,  Minnes.  IV,8TS.) 

3)  Vgl.  auch  den  Bbythmus  de  cantu  Philomelae:  „Aurea  perBonet 
Ivra"  m  asr  Handschrift  der  Hagliabecchiana  no.  565.  (Adrian  de  La 
Fage,  Essaii  de  diphth^rographie  muaicale.  Paris  1864.  8.  275.  Andere 
Ihnliohe  Qeange  ebenda  S.  301.) 
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eiuBunkeit  von  Umbrieu  omherirrend  nicht  anders  denken  als 
laat  Brngend  und  wie  ihm  mitten  in  einer  seiner  feori^n  Hymnen 
die  Btrahlende  Kracheinong  des  Seraphe  die  Wondenmale  anfprfigt. 
Wie  reizend  ist  die  Erz&hlong,  wie  dieser  kindliche  Dichter,  der 
in  al]en  Geschöpfen  seine  Bruder  nnd  Schwestern  erblickte,  mit 
der  Schwalbe  abwechselnd  Qottes  Lob  sang!  —  Aber  von  allen 
den  Melodien  zn  den  Liedern  der  Franziskanerdichter,  welche  oft 
die  Begeisterung  des  Augenblickes  schaffen  mochte,  ist,  wie  na- 
türUch,  nichts  erhalten.']  Eine  Menge  anderer  Melodien  jener 
Epoche  aber  liegt  glücklicherweise  in  Naümng  vor.  Die  Notiroiig 
war  die  schwarze  Nota  juadriguarta,  so  daas  die  geschriebenen 
Melodien  für  den  ersten  Anblick  völlig  den  rituellen  Cantionalen 
mit  der  dreifachen  Abstutiing  der  Notenwerthe  (Longa,  Brevis 
und  Semibrevis)  gleichen,  zu  denen  sich  zuweilen  noch  die  soge- 
nannte Phca  geeilt  Bei  näherem  Einblick  zeigt  sich  jedoch  eine 
von  der  rituellen  Gregorianischen  vöUig  verschiedene,  ganz  hed- 
mässige'  Melodik,  An  dem  durch  das  Band  der  Reime  zierlich 
zusammengehaltenen  Bau  der,  nicht  nach  dem  vernickelten  Schema 
eines  künstlichen,  auf  Silbenquantitäten  gebauten  Metrums,  son- 
dern nach  dem  natörlichen  Rhythmus  in  Hebung  und  Senkung 
gebildeten  Verse  bildete  sich,  angeschmiegt  und  dem  musikalischen 
Wortgefüge  folgend,  die  Melodie  zu  einem  in  sich  gerundeten, 
auf  Wechselseitigkeit  seiner  Theile  und  symmetrischer  Gliederung 
beruhenden  Organismus  aus.  Während  die  Weisen  der  älteren 
Meister,  Gaucelm  Faidits,^]  Bloudel  des  Nesle,  Raoul's  von  Coucy 
u.  s.  w.  noch  etwas  Starres  und  wenig  Bewegliches  haben,  findet 
sich  kaum  ein  Jahrhundert  später  bei  Thibaut  von  Navarra  u.  A. 
bereits  eine  frei  in  leichter  Anmuth  hinschreitende  Melodie,  die 
kaum  noch  etwas  zu  wünschen  übrig  lässt.  Aber  die  Harmonie 
war  ihrerseits  noch  nicht  ausgebildet'  genug,  um  diese  schönen 
Blüten  zum  Kranze  verschlingen  und  sich  ihnen,  ihre  vojle  Be- 
deutung erst  recht  und  ganz  hervorhebend  und  ihnen  dienend, 
unterordnen  zu   können.     Daher   verging   dieser   MelodienfrüfaUng 

1)  Eine  Composition  der  Fhilomela  praevia  findet  sich  in  Eiroher's 
U uanrgie  S.  586,  und  Cl.  Sermis;  hat  eine  Miua  super  philomela  componirt. 

2)  üeber  Ganoalm  Faidit  (1190—1240),  vgl.  Diez,  Leben  n.  Werke 
d.  Tr.  a.  361  u.  Hahn,  Werke  d.  Tr.  n,  Berl.  1855.  S.  92  ff.  Blondel  und 
der  Chätelain  sind  zu  halbm^hischen  Figuren  geworden.  Die  Sage,  wie 
Blondel  den  gefangenen  König  Biohard  sucht  und  findet,  nnd  Couoji'b 
Liebe  zur  Dame  von  Fajel,  bo  wie  Bein  tragisches  Ende  [daa  unter  anderem 
ühland  in  einer  schönen  Ballade  besungen)  sind  allbekannte,  aber  histo- 
risoh  nioht  beglaubigte  Erzählungen.  Wirklich  Historisches  über  Blondel 
«ehe  man  in  Baumer's  Hohengtaufen  IH.  33,  seine  Werke  in  der  Aus- 
gabe von  P.  Tarbfi  (Les  OBUTres  de  Bl.  de  N.|  Reims  1862;  über  den  Cbä- 
telain:  de  la  Borde's  Mtooires  hiat.  sur  R.  de  C.  Fans  1781,  femer: 
BellOf's  M£m.  bist,  sur  la  maiaon  de  Conc;  et  sur  la  Dame  de  Eayel.  Paris 
1770  nnd  Bist,  du  Ch.  de  C.  en  vers,  mis  on  fr.  p.  G,  A.  Crapelet.  Par.  1829, 

Ambros,  OeBChlehle  der  Hiuik.    IL  1« 
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rasch  und  sporloi,  und  -was  Btcb  etwa  die  kunstrolle  Hanuoiuk 
davon  aneig^nete,  wurde  in  dem  Gedr&nge  ihrer  Vielatimmigkeit 
serqnetscht  and  bis  zur  UnkennÜichkeit  entstellt.  Manche  dieser 
Melodien  haben  einen  eigentbömlich  edel-sentimentalen  Zog,  wie 
die  Weise  quani  li  lousaigndz  (QHant  U  Sossignol)  vom  Ch&telain 
d«  Concy.*^) 

(Text  nach  F.  Fath,  Die  Lieder  dea  Ch.  de  C.   Heidelb.  1883.) 


Quant  li  Bo      -      ai  -  gnol  jo  -  lis   ohante    aor    la 


flor  A'Eb    ■    t6  qoe  naiat      la 


fins      a     •     mis  mais         d'i  tant 


hia  qoB  j'ai    ai  träa       haut  pen       -       ei 


1)  De  la  Borde  hat  {Eesai  aur  la  uasiqae  ano.  &  mod.  Tom.  IL 
Paris  1780.  9.  281)  eine  Entziffemn^r  iu  geradem  Takte  Teraucht  (die  aioh 
aaob  bei  Bamey  A  general  hiator.  of  moa.  Vol.  U.  London  1782,  S.  284 
findet),  wogegen  jedenfalls  Einwendungen  eu  erheben  aein  möchten,   da 
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trd«     haut  p«a    -    sä  qa'4  psines    iert  accom  •  plJs 

^..„^^  [Fahll  twl  Fan*.] 


anf  Bolohe  Weise  die  Uelodie  holprig  and  unaangbar  herftuBkommt, 
während  mui  nur  ganz  einfach  den  NnmeniB  temarioa  zn  beobachten 
braneht,  um  eine  natürliche  und  Bog»r  gefällige  Uelodie  zu  finden.  Anoh 
scheinen  von  den  Textworten  „con  Sn»  amia"  an  in  den  Noten  Fehler  des 
Abschreibers  untergelaufen  zo  «ein,  denn  der  «ehr  verläesliohe  Feme 

i Chansons  du  Chätelain  de  Conoy,  Revue«  par  iV.  Michel  suiTiea  de 
'andenne  musique,  mise  en  notalion  moderne  . . .  par  U.  Feme,  Paris 
1830)  bringt  theilweise  andere  Noten,  welche  siaherlioh  die  richtigen 
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Solche  Melodien  Bind  mcht,  wie  die  leblosen  VocalenmAlodien 
CKiido's,  dem  rechnenden  Ventande  oder  vielmehr  mechaniscb 
geist-  und  gedankenloser  ZnsammenBetsting,   sondern  dem  Geföhls- 


flind,  da  jemand,  der  einen  so  glücklichen  Anf^g  einer  Melodie  zu  finden 
Termoohta,  schwerlich  mit  bo  ganz  unsinnigen  Wendungen  geendet  hätte, 
wie  die  Melodie  bei  Bumey  schlieest.  Ferne  hat  einen  andern  and 
wie  es  scheint  richtiger  geschriebenen  Codex  benutet.  Qegen  saise 
EntziffemnB'  sind  aber  alle  möglichen  Einwendungen  su  machen.  Man 
urtheile  selbst: 


rfT-r-f-f 

=f= 

=^=^^ 

^m 

^^m=i=^ 

Quimt  li 

Ion 

.,1-gnol. 

jo       - 

lis 

hlb— 1 — (rrrt- 

=# 

.      J"  1  1  J 

)     )      II 

W  J  J  J   ^ 

-F-JLJU-i 

-S-X-fl- 

la      flor    d'e    ■  tt«u.8.w.(a.a.O.S.176,Chans.XII> 


So  kann  kein  Mensch  gesungen  haben,  weder  zur  Zeit  der  Troubadoure 
noch  sonst  jemals!  Ferne  nahm  die  Noten  streng  nach  dem  SohulprinKip 
der  Mengnraltheorie ,  er  augmentirte  gehörig  die  Bemibrevis  altera  und 
brachte  so  jene  Triolen  (tripolaa)  heraus,  welche  dem  Satze  ein  so  höchst 
abaonderlicnee  Aussehen  geben.  Gerade  so  tief  gelehrten  Leuten  geht 
es  zuweilen  wie  dem  kleinen  Karichon  im  Götz  von  Berlichinren ,  dae 
„Tor  lanter  Gelehrsamkeit  seinen  eignen  Vater  nicht  kannte".  Der  edle 
Chätelain  von  Couoy  war  kein  gelehrter  MonsuraÜBt,  sondern  eben  nur  ein 
ritterlicher  Poet  und  Sänger,  der  sich  um  die  Alteration  und  Frolation 
der  Schulgelebrtheit  und  überkünstlichen  Froxis  der  Singcböre  vermuth- 
lich  sehr  wenig  kümmerte.  Sein  Lied  ist  der  Gesang  eines  poetisch  an- 
geregten Improvisators  oder  Naturalisten,  ein  Volkslied,  wie  den^leichen 
zu  allen  Zeiten  völlig  ohne  alle  Rücksicht  auf  das  eben  giltige  Glaubens- 
bekenntnisB  der  Musikgelehrthoit  entstanden.  Auch  Eieiewetter  meint 
über  Feme'a  Eutzifierung;  „Seine  Tripolae,  eine  Art  i'rolatio  perfecta, 
waren  in  seinem  Original  gewiss  nicht  angezeigt;  sie  sind  nur  im  Contra- 
punkte d.  i.  im  mehrstimmigen  Satze  denkbar,  in  der  simpeln  Melodie 
ein  Unding."  (Leipziger  allgem  Hus.-Zeit.  Jahrg.  1838  No.  lä.j  loh 
habe  eine  neue  Entzifferung  versucht:  es  liegt  ihr  die  Abschrift  zn 
Grunde,  die  Bumey  vor  Augen  hatte j  gegen  den  Scbluss  hin  habe  ich 
aber  die  Leseort.  Peme's  vorgezogen.  Die  Pausen  (Suspirien)  sind  im 
Original  nicht  angezeigt,  aber  sie  sind  sicher  angewendet  worden;  der 
Schreiber  verliess  sioh  auf  die  ohnehin  aus  dem  Texte  sichtbaren  Vers- 
schlüsse. Wollte  man  z.  B.  nach  dem  Worte  Estö  ohne  Pause  trleich 
weitergehen,  so  würde  die  ganze  musikalische  Periode  aus  den  Fugen 
gerückt ;  eine  Periode,  die  in  symmetrischer  Wiederholung  der  Meloefie- 
wendnngen  nach  dem  natürlichen  Gefühle  so  richtig  angelegt  ist,  wie 
das  Volk  dergleichen  in  seinen  Liedern  ohne  Kunst anleitung  richtig 
trifft.  H.  Biemann,  Studien  zur  Gesch.  der  Xotenschr.  Lpz.  1878.  S.  216, 
hat  nach  folgenden  (hnindsätzen  den  Text  entziffert;  1)  Wo  die  Noten- 
zeichen ■  und  *  zur  Anwendung  kommen,  bedeutet  ersteres  die  Länge, 
letzteres  die  Kürze;  die  Länge  gilt  das  Doppelte  der  Kürze.    S)  Liga- 
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dränge  der  schaffenden  Phantasie  entsprungen,  and  weil  sie  es  sind, 
dürfen  de  wirklich  Enostgebilde  heiwen.  Faidit's  Kla|^ed  auf 
Btchard  Löwenherz  ist  roher,  aber  doch  auch  nicht  ohne  Ansdmck 


tnren,  glaiobviel  ob  2  oder  3  Noten  enthaltend,  haben  den  Oeaammtwertb 
einer  Unge.  3)  Wo  die  Longa  ^  zur  Anwendung  kommt,  ist  ■  Zeichen 
der  Kürze.    Danaob  übertrigt  er  die  Chanion  du  Cb&telaiD  also: 


Bor     la       flor 


DasB  B.'i  Melodie  „holprig  und  ODBangbar"  (vgl.  8.  243)  wSre,  kann 
man  niobt  behaupten ;  gleichwohl  soheint  dieser  LdrangBverBoch  wegen 
des  graden  Taktes  nicht  ganz  pobedenklich. 

Eine  iUmliche  Sj'mmetrie  der  mniikaliechen  Periode  zeigt  sich  in  dem 
Qesange  „Commenoement  de  douoe  saison  belle",  wenn  man  ihn  im  un- 
geraden Takte  reoitirt;  im  geraden  Takt  gebt  wieder  alles  haltlos  durch* 
einander.  Eier  sind  die  länger  anEuhallräden  Noten  der  einzelnen  Äb- 
Bohnitte  sogar  in  dem  alten  Original  markirt.  Die  hier  beigesetiten 
Sternchen  denten  die  SÜntbeilung  nach  Takten  an.  Nimmt  man  den 
Takt  von  '/j  und  ^■■^•',u  =  ^,  *  —  ^  so  entaunt  man  über  die  regel- 
mässige Bildung  der  Uelodie,  was  Takt  and  BbTthmns  bebrifft. 

7V■^*  Itnt. 


Commenoement       de    don    - 
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wahrer  Empfindong.     [Am  Ehde  ein  vom  Chor  wiederholter  Be- 
fnüa!]     (Ln  Origin^  Unter  hongM,   nur  die  Ij^atoren  Brerea.) 


De  la  Borde  (a.  a.  0.  8.  291)  eatciffert  fo^adermassen  und,  wie  ich 
glanbe,  nicht  gut,  wobei  dem  in  der  Helodie  aelbst  klar  genug  ausge- 
sproohenen  RhytbmuB  Qewalt  angethan  wirdi 


Damaoh  Eieeewetter  [a.  a.  0.)  Beilage  S.  5: 
.  Lent.  b b^ 


Bei  „parJfr"  hat  du  alte  OriKinal  (folglich  auch  de  la  Borde  und  Ferne 
in  ihren  Entxifferungen}  auf  die  zweite  Silbe  g,  was  offenbar  nur  ein  Ver- 
leben de«  alten  Abecbreiber«  igt  und  f  heiaaen  soll.  Uit  VergnSgen  fand 
ich  an  dieser  Stelle  von  Eiesewetter  ein  f  mit  einem  FrogeEeicnen  bei- 
gesetzt, was  mii^  in  meiner  gUioh  auf  den  ersten  Blick  gefassten  Vor- 
mnthong  bestärkte.  Porkel  (Oesob.  d.  Uiu.  Bd.  2.  S.  TöT)  bringt  dat 
Lied  quattd  U  rotiignel  in  geradem  Takt  und  meint:  „ein  sangbarer  und 
natilrlich  fliessender  Bass  ist  za  solchen  Helodien  nicht  lu  setsen." 
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KIas«U«d  Hf  WMg  Blehud'B  Tod  toh  Chrawlm  FaMlt. 
VgL  Bnmey  2,  242.    l'ezt  naoh  Mtüm,  Werke  d.  Tr.  II,  92.) 


estrang  motE  etqontgnnper  an-cirl      Ben    a 


1)  Die  Stelle  ist  verderbt;   der  Befr^n  •oheint  dieaelbe  Stelle  ij 
richtiger  OeetÄlt  ea  taftben. 
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Ifoch  ireit -ausgebildeter  und  wirklich  in  ihrer  grasiÖBea  Uunterkeit 
liehenewCrdig  iat  folgende  Uelodie  des  Königs  Thibant  von  Navarra. 

Ueder  dw  KSnlfl»  TUtant  (f  1264).') 
No.  1.    (Bumey  a.  «.  0.  S.  300.) 


L'antrier  par  la   ma-  ti  -  n6  -  e     Entre  nn  bos   et    na  Tsr-gier, 
U  •  ne    pa-ito-re  ai  trou-TÖ-e     Chantantpour  aoi   en  voi-Bierj 


1)  Vgl.  Lea  FoeaieB  dn  Boy  de  NaTarre.  PariB  1742.  Chansons  de 
Thibanlt  17.  publiäea  par  P.  Tarbe.  Beims  1851.  Die  literarbistorieohe 
Seite  behandelt:  A.Th.Har^obal.SiirlesahanflonB  deTh.BoBt  1871.  [Dibb.] 
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Nach  H.  Riemum  tu  a.  0.  S.  218.  >) 


L'aatrier  pu  la    ma-ti  -  näe      «Dtre  an  boa    et    nn  ver-gier 
U  -  BS    pa- Store  u  tro-T6e      ohantaat  poiir  soi    en- voi-sier 


li    dia  SU»  de-lai-er:       Be- le,  Diexvotu  doint  bon  jor. 


Eineii  eigentliüinlichen,  kühuea  und  phantastischen  Wechsel 
zwei-  und  dreitheiliger  Rhythmen,  wobei  aber  das  anecheinend 
Regellose  in  streng  symmmetrische  Bildung  gebracht  ist,  zeigt  fol- 
gende Melodie,  welche  ebenfalls  dem  Könige  von  Navaxra  angehört: 


pnis 


1)  Dieser  anmuthTollen  Halodie  »ehr  verwandt  ist  die  Weise  eines 
zu  dem  togeuannten  Lai  d'Aelis  (aus  dem  13.  Jahrhundert)  gehSrigen 
Gedichtes  „Doce  amie  gentiez"  (£ibl.  nat.  zu  Paris  Snppl.  fran^No.  1B4). 
Diese  OrigiDalnotiroog  und  eine  Entzifferung  wolle  man  in  Ferdinand 
Wolfs  Bache  „Ueber  die  Lais"  Eeidelb.  ISll.  Anh.  XIV.  Facs.  YI  und 
Notenbeilage  VI»,  nachsehen. 
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\^r  nrrrrrirrrT-rtnr  f'f^f^ 

mir.AiDBplev 

iF  et      plaing  et     eo 

-     pirDieusl  tant  fortqnant 

r 

b 

0                                                     ^ 

au^^^f  n-rr  Jl  ii  ^  r  r  r'r  tjj^^ui 

la    re  -  mir;  mais  bien  ski  qae     ne       l'en       ohant 

Abweiobend  hierron  ist  H.  Biemann's  tTebertragang  (a.  a.  0.  S.  319). 

Diese  beiden  Lieder  Thib&ut's  ^beii  entschieden  in  O^ur,  jenes 
Foidit's  in  I^-moll.  Dasa  die  Subsemitoniea  virklicb  |  f  und  $  e 
gesungen  wnrden  (eUvatione  vocis),  ist  wohl  sieber;  wer  so  viel 
richtiges  Gefühl  für  Melodiebildung  hatte,  wird  kanm  einer  ein- 
gebildeten Consequenz  za  Liebe  anders  gesungen  haben. 

Die  gemeinschaftliche  Physiognomie  aller  dieser  Melodien  ist 
unverkennbar.  Ihr  Gang  ist  im  Ganzen  rahig,  gemessen,  gewisse 
Wendungen  und  Scblossformeln  treten  mit  geringen  Äbweichongea 
überall  charakteristisch  hervor. 

Kine  eigene  Classe  bildeten  die  Lieder  zum  Tanze,  die  Keihen- 
tänze,  wobei  die  Tanzenden  einander  im  Kreise  an  den  Händen 
anfossten  [Carols,  nach  dem  lateinischen  Choreola,  später  Bandet 
äe  Carols  auch  Branles,  belgisch  Bonäeau,  deutsch  „umme  gende 
tenW,^)  und  die  Käpftftnze  (EspringaU  oder  Espringerie,  deutsch 
„springende  tentz"),  die  beiden  Hauptgattungen  der  zu  jener  Zeit 
gebrftuchlichen  Tänze.*)  Tüin  solches  Tanzlied  trug  eine  Person 
Solo  vor,  oft  eine  Dame;*)  die  Tanzenden  fielen  dann  mit  dem 
Refrain  im  Chore  ein.*)  Auch  die  Ballade  war,  wie  ihr  Name 
andeutet,  ursprtlnghcb  ein  Tanzlied,  sie  wird  zuweilen  ursprünglich 
geradezu  nBallet"  genannt,  wie  denn  z.  B.  Jacob  Bertant,  ein 
Trouveur  aus  Flandern  (Ende  des  13.  Jahrh.),  unter  seinen  Foesiffl 
„Cent  quatre  vinfft  huU  balUtes  ou  iaUades'  hinterlassen  hat   Ein 


1)  Vgl.  Franz  U.  Böhme,  Gescbiohte  des  Tanzes  in  Dentschland. 
Lpz.  1886    I,  31. 

2)  Ferd.  Wolf  a.  a.  0.  8.  185.  Im  Boman  de  la  Violette  v.  6587  f. 
werden  sie  neben  einander  genannt:  Wi  furent  pas  mis  en  defois,  les 
Caroles,  les  esprmaales. 

1  de  Ja  Eose  t.  746-748.) 

lont  je  von« 
ins  ä  la  cat 
B  lenr  ohantait. 

4)  So  erzählt  Bocoaocio  (Deoamerone  Giom.  n.  Nor.  10):  Menando 
Emilia  la  oarola,  la  seguente  canzone  da  Pampinea,  rispondendo  l'altre, 
fu  CBDtata  u.  B.  w.    Dasselbe  bei  Klageliedern  ».  S.  247  Anm. 
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läed  zom  Tsnae  in  mAssiger  snmathiger  Bewegning  von  Gnillaume 
Machaalt*)  ist  folgendes,  in  -velchem  der  Tanzrhythmus  nicht  zu 
verkennen  ist: 

(Naoh  Bottfe  de  Toulmoo.    De  la  ohaoton  miuioale  an  Franoe  an 
_.jen  äffe.    [Anuuai:     "  '  '  "       '    '"""  '    "        ......    i 

France.  13.  214  ff.]) 


h^ii'lir  p  c  Cflrff-'t^rri^r^^^ 

Dame  a  toiu  Bans     re-tol  -  lir,donganer,penBÖ  -  e  de-s 

ir  oorps 

r^j'j  i\n^iAjjr^-r^mi 

^ 

et     amonr,  oomme  A  toute  la  mil-lourqu'onpoist  chot  - 

sir  ne 

IM^  J    ff  '«    r  1  r    J'  J'  J  \i—T 

33^1 

—       ne      mou-rir   poist      a        ce    jonr. 


Eine  andere  sehr  snmaihige  Uelodie  Ghiülaame  de  Mach&ult's 
ist  ein  Lay: 

[A.  a.  0.  Anh.]  (Nach  der  Originalnotirang.) 


ponr     s'a  -  moor. 


1)  Die  Werke  Haohault'e  gab  F.  Tarbä  heraus.    (Les  oeoTTe*  de 
Onillanme  de  Hachanlt  p.  p.  F.  TarbÖ.    B«imB  n.  Paris  1819.) 
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ungleich  echöner  als  alles,  was  uns  von  diesen  Singweisen 
erhalten  worden,  verdient  ein  Marienlied  (^rvente)  von  Adam  de 
la  Haie  (ma  1270)  zu  heissen,  dessen  Melodie  von  grosser  ZtLtt- 
heit  ond  Innigkeit  ist; 

Adam  de  la  Hale.<) 


1)  Diese  ChansoD  fand  rieh  naob  de  la  Borde  Essai  11,  309  in 
2  Handsohriften:  ,,de  H.  de  Sainte  Pelaye"  und  „de  M.  de  Clairambaut". 
Eb  ist  annUlig,  dass  die  Uelodie  Ädam'i  de  la  Haie  bei  Conssemaker 
[Oenvr.  oompl.  de  Adam  da  la  Haie.  Far.  1872.  S.  106  f.)  gänzlich  von 
der  Torlieffeuden  abweicht.  Dieselbe  Fnasonff  wie  hier,  bei  f^tis  Hiatoire 
T,  S.  41.  Paris  1876.  Die  ersten  zwei  Takte  finden  sich  in  der  Chanson: 
,rJe  ne  ohanl  pas  ravelens  de  merchi"  bei  Coussem.  a.  a.  0.  S.  81. 
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Adam  de  la  Haie  oder  Adan  d'Äiraa  war  überhaupt  ein 
Qeoie  mit  all'  den  gateu  und  acUimmen  Seiten,  die  in  diesem 
Worte  liegen.  Man  naonte  ihn  auch  k  boiteux  d'Arras  oder  h 
bottu  d'Arras;  er  will  es  aber  nicht  Wort  haben  in  dieser  Aesop- 
gestalt  vor  der  Nachwelt  zu  figuriren:  „on  m'apite  Bochu,  mais 
je  ne  le  suis  mW/)  sagt  er.  Adam  war  um  1240  zu  Arraa  als 
Sohn  eines  Bürgers  mattre  Henri  geboren.  *)  [Von  Jagend  auf  ver- 
kehrte er  in  der  voruehmen,  reichen  Oeaellschaft  von  Arras  und 
es  scheint  als  ob  die  Fülle  der  Zerstreuungen,  die  dieser  Umgang 
ihm  bot,  ihn  von  ernsteren  Studien  abzulenken  drohte.  Mattte 
Henri  übergab  daher  seinen  Sohn  der  Abtei  Vaacelles,  weniger 
um  diesen  zum  Geistlichen  zu  erziehen,  als  vielmehr  seine  Stadien 
vollenden  zn  lassen.  Adam  blieb  nor  koize  Zeit  im  Kloster.  Die 
Sehnsucht  nach  seiner  Jugendliebe  sprengte  die  Pforten  des  Klosters. 
Im  Jeu  d'Adam^)  sagt  er  hierüber  folgendes; 

Aveo  ae  merk  Jalousie 
DeBaBperanohe  et  derverie 
Et  plus  et  plus  fui  en  ardeur 
Fonr  B'amonr  et  mains  me  conni 
Tant  o'aino  pois  aise  je  ne  fui 
Si  euo  fait  d'mi  maisu'e  .1.  aeigneor. 

Bei  seiner  Rückkehr  fand  er  Arras  erfüllt  von  bürgerhchen 
Unruhen,  so  dass  er  mit  seinen  Eltern  nach  Donai  flächten  musste. 
Dass  er  gleich  nach  seinem  Austritt  aus  dem  Kloster  Marie  ge- 
heiratbet  habe,  ist  unwahrscheinlich.  Im  „Congi^",  dem  Abschieds- 
gedicht von  Arras,  findet  sich  hiervon  keine  Andeutung,  im  Gegen- 
thei!  spricht  er  hier  von  einer  „Freundin",  deren  Namen  er  nicht 
einmal  nennt  Das  Exil  in  Douai  scheint  nicht  von  langer  Dauer 
gewesen  zu  sein.  Adam  kehrte  zurück  und  jetzt  erst  scheint 
mattre  Henri  in  die  Vermählung  seines  Sohnes  eiligewilligt  zu 
haben.  Allein  seine  £Ihe  war  nicht  glücklich.  Adam's  Wesen  und 
Charakter  war  viel  zu  unstät  und  beweglich  dazu.  Er  verliess 
seine  Frau,  um  sich  zur  Vollendung  seiner  Stadien  nach  Paris  zu 
begeben.  Auch  hier  war  sein  Aufenthalt  von  kurzer  Dauer;  er 
kehrte  wieder  nach  Arras,  möglicherweise  sogar  nach  Kloster  Vau- 
celles  zurück.  Spftter  gehört  er  der  Umgebung  Robert  IL,  des 
Grafen  von  Artots,  an,  und  machte  Reisen  nach  Aegypten,  Syrien, 
Palästina.     In  Ittdien  gehörte  er  zum  Gefolge  Karls  von  Anjou, 

1)  Boi  de  Sicile,  bei  Coneiein,    Adam  de  la  Haie  S.  385,  2. 

2)  80  nach  Honmerqu6,  Li  Giens  de  Bobin  et  Uarion,  in:  U^langes 
p.  p.  la  Soo.  d.  Bibl.  H,  1  ff.  1822.  Paulin  Paria  und  Arthur  Dinaux 
aetzen  Beine  Qeburt  früher  an,  gegen  Anfang  des  XHL  Jahrh.  (1220). 
Vgl.  Coussem.  a.  a.  0.  8.  XV,  wo  näheres  namentlich  über  die  Aus- 
fahrungen  Louia  Pnasj'a  in  den  Fragment«  d'hist.  litt.  (Bibl.  de  l'eoale 
des  chartea  IV,  501)  zu  finden  ist. 

3)  Conssem.  3.  302,  38. 
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an  dessen  Hofe  er  sein  berähmtes  Pastorale:  n^^^  ^^  Sobin  et 
Marion"  echnf,')  35  Jahre  war  er  von  der  Heimatb  abwesend; 
danach  TÜrde  sein  Lebensende  (er  starb  in  Neapel)  etwa  in  das 
Jabr  1285  oder  1288  zn  setzen  sein.}  Die  französiscbe  Literatur- 
geschichte bezeichnet  ihn  als  einen  der  Begränder  der  dramatischen 
Kunst  in  Frankreich.^)  Die  Mosikgeschichte  nennt  ihn  unter  den 
ersten,  denen  wir  Versuche  in  mehrstimmiger  contrapnnktischer 
Compontion  danken.  Er  und  Machault  bilden  den  verbindenden 
Uebergang  von  den  Trouveurs  zu  den  eigentlichen  geschulten 
Musikern.  Gleich  jenen  erfanden  sie  Worte  und  Singweisen  ihrer 
Gedichte  frischweg,  wie  sie  der  innere  Drang  dazu  antrieb,  und 
hier  glückten  ihnen  reizende  Froductionen.  Als  gelehrte  Musiker 
setzten  sie  mehrstimmige  Singstücke,  die  wir  später  kennen  lernen 
werden  und  die  uns  freilich  nur  als  höchst  rohe,  beinahe  barba- 
rische Versuche  erscheinen.  Wie  Adam  de  la  Haie  den  Herzog 
von  Artois  nach  Neapel,  so  begleitete  Machault  den  böhmischen 
König  Johann  von  Lnxembnrg  als  Secretär  nach  Prag.")  Zahl- 
reiche Gedichte  beider  Meister  finden  sich  noch  in  alten  Hand- 
Schriften,  von  Adam  auch  heitere  liederspiele. 

Die  Melodien  der  spanischen  Trohador^  haben  eine  ent- 
schiedene Aebnhchkeit  mit  den  provem^alischen.  Eiste  van  de 
TerreroG  bemerkt,  dass  diese  Art  von  Gesang  ganz  denselben  Ge- 
schmack zeigt,  wie  er  in  den  galiciachen  und  portugisischen 
Ländereien  noch  jetzt  herrscht:*) 


1)  TgL  CouBsem.  «.  «.  0.  S.  XV  ff.  Die  aesammt- Literatur  Eber 
Adam  von  la  Esle  findet  sich  am  sorgTaltigsten  zuBammeuvestellt  bei 
Leon.  BahiBen,  Adam  de  la  Eale'e  Dramen  und  das  „Jus  du  pelerin", 
UarDurg  1885,  in  den  „Ausgaben  und  Abhandl,  a.  d.  Qeb,  der  Boma- 
niaohen  Philologie  von  E.  ffieagel".  No.  27.  8.  1—8,  S.  15,  8.  211, 
namentlich  aber  S.  333.    Ausg.:   besorgt  von  Rambean,    ib.  1886.  No.  58. 

2)  Vgl.  L.  Bahhen,  Adam  de  la  Hale's  Dramen  8.  93  ff. 

3)  Vachault  war  keineswegs  der  Zaname  zn  Wilhelm,  sondern  der 
Heimainame  j  er  war  aus  Uaohault  (Hasoandinm),  daher  er  auoh  Onilliel- 
muB  de  Mascandio  genannt  wird.  Der  Marques  de  8antillanii  (Obras, 
Madrid  1852.  S.  9)  sagt  von  Machault:  „Michaute  esoribiö  asymesmo  nn 
grand  libro  de  baladaa,  oanoiones,  rondeles,  lays,  virolays  e  asonö  muchos 
dellos."  In  wie  grossem  Ansehen  er  stand,  beweist  eine  von  Eostache 
Deschamps  (1380—1422)  auf  seinen  Tod  gedichteU  Ballade  fOeuvr.  oompL 
p.  p.  le  Harqais  de  Qneax  de  S.-Eilaire  I.   3.  245  f.    Fans  1878). 

Bubebes,  leuths,  vielles,  syphonte, 
Psalteriona  trestous  instnimenj  ooys, 
Bothes,  (piiteme,  flaustes,  chalemie, 
TraversaineB  —  et  vous  nymphe»  de  boy« 
Tympanne  ansai,  mettez  en  envre  dois, 
Et  le  choro :  n'y  ait  nul  qui  repliqne 
Paictes  devoir,  plonräz  gentils  Oalois 
La  mort  Machaut  le  noble  retkorique. 

4)  For  ellM  se  fh,  que  el  ayre,  j  gueto  de  aquellas  tonadas,^  j  oan- 
cione>  es  el  mismo  qae  dura  huta  o;  en  los  Paysanos  de  Galioia,    j 
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(Frol<%o  der  milagro«  j  looree  de  S.  Maria  vo 
aabio,  Xm.  Jahrb.) 


dem  Königf  Alfonao  el 


Por      que 

B 

tro     -     bar 

con  -  aa,     en 

iMi'ü  r'r  rllir- irhtJ  J-J^liJ^ 

qua        iaz 

en   -   ten 

di    - 

-    men  -  to, 

') 

ft*E^^|E^E|3Ö^i3N^= 

faz,    n.B. 


Die  Notirongsweiee,  welche  die  apaniachen  Trobadores  an- 
wendeten, stimmt  ebenfaÜB  mit  der  Notinmgsweise  der  franzöri- 
achen  TrouTenre  völlig  zuaammen,  selbst  bis  auf  den  Charakter 
der  Schrift  and  den  Geschmack  der  Initialbuchstaben: 


AlfooH)  el  Sabio  XHC.  Jahrb.    (Faleogr.  e«panola,  Uadr.  1758.  8.  72.) 


Portnjpa  (Paleografia  Eapanola,  Madrid  1758.  S.  81),  Obige  Notirnng 
steht  im  Originale  im  (^Sohlüsael,  wie  in  der  Uebertragnng,  das  b  ist 
Torgezeiobnet. 

1)  Die  mit  J     j!   J  gegebenen  Stellen  sind  im  Originale,  wie  man 
ana  dam  Facaimile  entnehmen  wird,  mit  einer  Plioa  notirt. 
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Wiener  HofbibUothek  Codex  Kr.  2512  Roman  TriatAn. 


H-Jl- 


5 


3:^ 


=^ 


±: 


E»_- 


\ 

In  der  Notirong  selbst  wird  die  quadratische  Note  bald  mit,  bald 
obne  Seitenatricb,  die  rautenförmige  Note  und  die  Bindung  ange- 
wendet, dazwischen  öfter  eine  Plica  eingeschaltet  und  es  werden 
die  Absätze  durch  senkrechte  taktstrichähnliche  Linien  bezeichnet. 
Das  Sjstem  zeigt  oft  vier,  oft  fünf  Linien;  als  Schlässel  wird  C 
und  F  vorgesetzt,  letzteres  mit  den  bei  unserem  f-Schlässel  cha- 
rakteristischen zwei  Punkten.  Wo  das  b  rotundum  zu  gelten  hat, 
wird  es  ausdrücklich  beigesetzt;  soll  es  seine  Geltung  durch  ein 
ganzes  Stück  behaupten,  so  wird  es  nach  Art  einer  Vorzeichnung 
links  an  den  Rand  einer  jeden  Zeile  geschrieben.  Das  Linien- 
Byatem  wird  zuweilen  durch  rothe  Färbe  ausgezeichnet  Die  Noten 
eind  immer  schwarz;  die  weisse  Note  war  damals  nock  gar  nicht 
erfanden.  Die  Rhythmik  wird  durch  die  angewendeten  dreierlei 
Notenformen  (die  Longa,  Brevis  und  Semibrevis  im  Sinn  der 
Cboralnote)  angedentet,  aber  auch  nur  angedeutet;  der  eigentliche 
taktische  und  rhythmische  Gesang  der  Melodie  mues  nebstdem 
auch  theils  nach  den  Hedeabsätzen  des  Textes,  tbeils  nach  der 
natürlichen  Redebetonung,  tbeils  nach  dem  melodischen  Sinn  and 
Zusammenhang  der  Noten  selbst  erratben  werden.  Der  Sänger 
musste  das  nöthige  Feingefühl  haben,  um  aus  den  Andentungen 
der  Notirung  den  rechten  Sinn  der  Melodie,  wie  es  der  Componist 
gemeint,  herauszalinden  und  die  in  den  Noten  aufgelöste  fluc- 
tnirende  Melodie  musste  erst  wieder  in  der  Ausführung  durch  den 
Sänger  zu  festen  regelmässigen  Krystallen  znsammcnschiessen.   Die 
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Person  des  aasföHrenden  Sftngera  trat  dabei  sehr  bedeutan^ToU 
in  den  Yordergrnnd,  er  mnsste  die  Sache  aiu  seiDem  Innem  heraus 
neu  scbsfFen.  Uusikalische  Bildon^  war  aH^mein,  sie  war  ein 
wesentliehes  Stück  einer  ^ten  Erziehung.  Jacob  Falke  in  seinem 
Bache  „Die  ritterliche  Gesellschaft  im  Zeitalter  des  Frauencnltus" 
sagt:  „Fast  ein  grösseres  Erfordemiss  für  die  Bildung  des  jungen 
Ritters  als  Schreiben  und  Lesen  scheint  Huaik  gewesen  zu 
sein:  Gesang  und  Saitenspiel.  In  einer  Zeit,  wo  dos  gesellige 
Leben  einen  so  raschen  nöd  geistigen  Anischwung  nahm,  mnsste 
die  Wecknng  und  üebung  der  geseUigea  Talente,  die  übrigens 
geschätzt  wurden,  von  besonderem  Werthe  sein.  KEusik  war  ein 
gewöhnliches  und  das  erste  ünterhaltungsmittel,  und  wo  sich  junge 
Leute  zusammenfanden,  wurde  alsbald  zum  Beigen  gesungen  und 
gespielt.  Ohne  allgemein  verbreitete  KenntnisH  der  Uusik,  wie 
w&re  diese  Unzahl  der  l3Ti8chen  Dichter  möglich  gewesen,  deren 
uns  bekannte  Namen  allein  zu  Hunderten  zählen,  und  die  eben- 
sowohl singen  wie  sageu  mussten?  Wie  den  Vögeln  im  Walde 
scheinen  der  Ritterwelt  Gesang  nnd  Dichtkunst  angeboren  und 
natürlich  zu  sein,  dass  sie  mehr  als  Sache  des  Standes  und  der 
Standesbildnng  erscheinen,  denn  des  Talentes",  Die  gleichzeitigen 
Gedichte  schildern  nun  die  Erscheinung  der  ritterlichen  Sänger 
als  glänzend  nnd  anmnthig.  In  Gott&ied'a  von  Strassburg  „Tristan 
und  Isolde"  reitet  der  ritterliche  Gandin  von  Irenland  schönge- 
kleidet, eine  kleine  gold-  und  edelsteingezierte  Rotte  auf  dem 
Rücken,*)  zn  König  Marke's  Hof  ein.  Tristan  selbst,  der  herrliche 
Harfner  nai  Sänger, 

harpfete  an  der  itnnd<?, 


Und  er  rühmt  sich  gelernt  zn  haben  „Fidel,  Symphonie,  Harie, 
Rotte  und  auch  Leier  und  Sambjut".  „Was  ist  das?"  fragt  der 
König.  Tristan  preist  es  als  das  beste  Stutenspiel,  das  er  kann. 
Auch  die  Damen  worden  musikalbch  gebildet.  Jacob  Falke  sagt: 
„Die  Instmmente,  welche  die  jungen  Damen  zu  lernen  hatten, 
waren  Saiteninstrumente,  sowohl  solche,  die  geschlagen  oder  ge- 
griffen wurden,  wie  die  Leier,  die  Harfe,  als  auch  solcher  Art,  die 
man  mit  dem  Bogen  streicht.  Die  Fidel  oder  Qeige  wird  häufig 
als  das  Instrument  der  Damen  erwähnt  So  heisst  es  unter  andern 
beim  Reimchronisten  Ottokar  von  der  , Buhle'  König  Wenzel's  11. 
von  Böhmen,    der    schönen  Agnes,    dass    sie    , fidein   und    singen' 


1)  KÖni^  Harke  and  eeiu  Hof  finden  es  freilich  luuobicklioh,  dau 
Herr  Oandin  teine  Rotte  aelbst  trägt.  Eine  bei  Du  Gange  oitirte  Stelle 
bildet  dazu  eine  Art  Commentar  (b.  t.  Symphonia): 

Et  B'avoit  ohaican  d'eux  apr^t  lui  urt  Sergent, 
Qui  une  Ckifonie  va  ä  son  eol  portant. 
AmbTos,  Qesolilclit«  dsrUniU.    IL  IT 
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konnte.  Gesang  war  die  gewöhnliche  Begleitung  znr  InatmmentsK 
miuik,  und  die  Damen  mufisteo  ebenfalls  darin  geübt  aein.  Ihre 
mniikAUflche  Ansbildting  war  für  sie  ein  Gegenstand  der  Eitelkeit 
geworden,  and  sie  Hessen  steh  ebeuso  nöthigeu  and  bitten  wie 
heatzatage,  was  aber  keineswegs  ron  den  höfischen  Anstands- 
lehren  gebilligt  wurde:  sie  sollten  nicht  m  viel  singen,  weil  dfts 
den  Gesang  entwerthe;  sie  sollten  aber  auch  nicht  hofiährtig  damit 
thnn,  denn  es  mache  sie  unbeliebt.  Nene  Musikalien,  Lieder  wie 
Uelodien,  brachten  ihnen  die  fahrenden  Sftnger  zn,  sowohl  eigene 
Compositionen  wie  fremde".') 


Zwölfter  Abschnitt. 
Instrumentalmusik  im  Zeitalter  der  Troubadours. 

Unter  Leyer  (lyra)  nnd  Sambjut  (samlmca),  welche  spielen 
zn  können  sich  Tristan  rnbmt,  dürften  wohl,  da  das  „^Ideläpiel" 
und  die  Symphonie  (chifonie,  Drehleier)  schon  früher  genannt 
worden,  jene  Lauten-  und  Gaitarre-Instrnmente  zn  verstehen  etän, 
die  darch  die  spanischen  Uaaren  oder  auch  dorch  die  Kreuzfahrer 
ans  dem  Orient  nach  Europa  kamen  und  denen  man  erst  aof 
Malereien  aas  dem  12.  and  13.  Jahrhundert  begegnet,  daher  denn 
auch  die  Frage  König  Marke's,  welcher  diese  neu  in  Gebrauch 
gekommenen  Instrumente  noch  nicht  kennt,  motivirt  ist  Eine 
Malerei  des  13.  Jahrhunderts  zeigt  einen  Engel,  der  eine  Guitarre 
nach  alt-ägyptischer  oder  auch  arabischer  Weise  mit  einem  Plectrum 
spielt.  Die  Manier  Saiteninstramente  entweder  mit  blossen  Fingern 
oder  mit  einem  Plectrum,  nftmlich  einer  Feder,  oder  endlich  mit 
einem  Bogen  (^  d&U,  de  patne  et  cU  l'archet)*)  zu  spielen,  er- 
wähnt auch  der  König  yon  Navarra  in  einer  seiner  Poesien.  Aach 
Juan  Ruiz  unterscheidet  vihuela  de  arco   und  vihuela  de  pmola.') 

1)  A.  a.  0.  8.  55. 

2)  ...  chasonn  de  aus  lelons  l'acoort 
De  BOQ  itutmment  lans  desoort 
Viele,  Qaiteme,  Cytole, 

De  dois,  de  pennt  et  de  Varchet 

3)  Neben  der  Yiole,  Harfe  and  Cither  nennt  Qnirant  de  Calanson 
als  InBtrameate  der  Jong-leurs  „Trommel,  Cattasnetten,  Sjmpbonie,  Xan* 
dore,  Uonoohord,  Bette  mit  IT  Saiteu,  Cieige,  Psalter,  Saokpfeife,  Leier 
und  Panke".  Damit  wolle  man  nnn  das  in  den  Nachträgen  mitgetheilte 
InatmmentenverzeichniaB  der  dentiohen  Hioneregeln  Ton  1404  und  das 
cur  Vergleicbnng  danebengestellt«  König  Thibant'i  nnd  des  Bpanisohen 
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Die  musikkiudigen  Diener,  velcbe  in  der  vornehmen  Gesell- 
acli&ft  die  Stelle  der  eigentlichen  Unsikanten  vertraten  und  denen 
das  eigentliche  Mosikmachen  zufiel,  innssten  freilich  als  Taasend- 
küiutler  mit  allen  möglichen  Instmmenten  fertig  zu  werden  wissen. 
Ein  Jonglenr  mnsse  mindestens  nenn  Instnunente  spielen  können, 
meint  Guiraut  de  Calanson.  So  zfthlt  ein  Uönitrier  seine  Künste 
auf  nnd  nennt,  wie  es  Girant  von  Calanson  verlangt,  gerade  nenn 
Instnunente: 

Oe  Bai  jaglere  de  viele, 

Si  lai  de  must  et  de  (rtsleU 

Et  de  karpt  et  de  ehtphonit 

De  la  gigue,  de  Vartnonü 

Et  el  ttäleire  et  en  la  rote.^) 

Die  Viole  (vitie),  Drehleier  (ch^onve),  die  Rote,  daa  Psalter  (saUeüre) 
sind  die  uns  berdta  wohlbekannten  Instrumente,  die  mvst  ist  nichts 
anderes  als  die  Sackpfeife,  welche  Johann  Cotton  für  das  Instru- 
ment aller  Instrumente  erklArt,  weil  sie  ja  die  Eigenheiten  aller 
in.  eich  vereine,  muthmasslich  habe  sogar  die  Musik  davon  den 
Namen.  ^)  Die  Frestele  war  vermnthlich  ein  lAndliches  Instrument, 
etwa  eine  Art  Schalmei  oder  Abart  der  Sackpfeife,  mit  der  tde 
iu  demselben  Terse  genannt  ist,  nach  Anderen  eine  Pansflöte.*) 
Die    späteren    lustigen    Iftndliclien    Lieder,    welche    man    Frottole 


Dichten  Juan  Ruiz  (Aioipreste  de  Hita,  nm  18G0]  znsammenlislten,   Eine 
Parallelstelle  enthUt  auch  der  Roman  de  Flamenca: 

Apres  ri  levon  U  joglar 

Caicns  ae  volo  faire  aosir 


Bemerkenswerth  ist  eine  Voraohrift  der  Ordenamat  de  Sevilla  {freilich 
erst  von  IGOS),  wo  es  heisst  (oitirt  naoli  Terreroa,  Paleogr&fia  Eapafiola 
Hadr.  1768,  8.84):  ,Jtem,  que  el  Oficial  Violero,  para  saber  bien  au 
oBcio,  ;  ser  singalar  del,  ha  de  aaber  faoer  inatramentos  de  mnolus 
artet,  que  sepa  »oer  un  Clavi-organo,  e  tin  Clave-cimbano,  e  nn  Hona- 
oordio,  6  an  Land,  6  ona  Vibnela  de  aroo,  6  una  Harpa,  6  an»  Vihuela 
grande  de  piezsa,  oon  tue  ataroees,  e  otras  Vihuelaa,  que  aon  menoa  que 
todo  esto.  Man  lieht,  welche  Inatrnmente  zameist  benöthigir  wurden. 
Noch  weitläufiger  iat  die  Äofiählung  der  Inatramente  in  dem  Gedicht 
des  Erzbischof*  von  Hita  Jaan  Bniz  a.  a.  0.  S.  8^. 

1)  Citirt  in  Forkel'a  Qeaoh.  d.  Huaik  Bd.  2.  S.  744.  Forkel  meint, 
vialle  bedeatet  die  Drehleier,  nicht  die  Viole.  Seit  Couasemaker  die  Be- 
weiaatellen  in  seinem  Uömoire  aar  Hnobald  znaammengeatellt  hat,  kann 
kein  Zweifel  mehr  aein,  daaa  Porkel'B  Anaiobt  irrig  iaL 

2)  Hoaa,  at  diximiUj  iuBtmmentimi  qnoddam  eat,  omnia,  ot  diximns, 
excellena  inatromenta,  quippe  quae  omniam  vim  atqne  modum  in  ae  oonti- 
aet,  homano  siqnidem  infiator  apiritu  at  tibia,  mana  temperatnr  nt  phiala 
(Viole),  folle  eioitatar  nt  Organa,  ande  et  a  Kraeco,  qaod  eat  uiaa,  id  eat 
media,  mosa  dioitar  a.  i.  w.    Joh.  Ckitton,  Masica  III  (GS  Bd.  2.  S.  233). 

S)  Bei  Du  Cange;  ^»tella,  fiatnlae  species,  nottria  Fretel  et  Fre- 
tianx,  wobei  er  sich  auf  das  Uannscript  des  Boman  d'Athis  beruft. 
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nannte,  mSgea  yroU  davon  den  Namen  haben.  Qigne  ist  vielleicht 
Ana  Stammwort  unserer  Geige  (giga),  etwa  benannt  nach  ihrer 
Form,  welclie  an  Schenkel  nad  Bein  einer  Ziege  oder  eines 
HommelB  (ßigue,  gigot)  mahnte.*)  Diese  hell  nnd  durchdringend 
tönenden  Geigen  mochten  oft  bei  der  Tanzmtunh  dienen,*)  daher 
Oiffue  oder  jig  auch  der  Name  eines  munteren  Tanzes  wurde, 
dessen  Rh3rthmen  bei  den  spftteren  Componisten  bekanntlich  zu 
lostrumentalsätzen  in  der  Weise  capriccidBer  Scherst  verwendet 
wurden.  Die  ftlteren  Dichter  nennen  Gige  und  Kotte  als  ver- 
wandte Instrumente  gerne  znsammen.')  Die  „Hannonie"  war  ver- 
mnthlich  ein  Klingel-  oder  Klapperapparat  zur  Bezeichnung  des 
Rhythmus,')  denn  sogar  ein  blosser  Reifen  mit  Glöckchen  besetzt 
(circvivs  tintinnabulis  instrudus)  war  sehr  beliebt.''} 

Die  Begleitung  des  Gesanges^)  durch  die  bistrument«  kann 
füglicb  nur  im  Mitspielen  der  gegebenen  Melodie  im  Einklänge, 

t)  Nach  Weigand  (Wörterb.  der  deutschen  Sjnon.,  Mainz  1853. 
Bd.  1.  S.  534)  wäre  Gei^a  abzaleiten  von  dem  altnordisohen  „Eelgra" 
d.  i.  zittern,  oder  von  „gigel''  das  Hin-  und  EerEucken  —  mit  Anspielnnfl: 
auf  die  Euokende  Beweg^uug  des  GeiBfenbt^OB.  Das  Wort  „^ge"  kommt 
im  Hittelhochdentecben  erst  um  12W_vor. 

2J  Auch  Jqi 

„LaVibnela  de  a 

alto  6.  las  vegadas  Toces  dulces,   sahrosas,  olaraa   i 
las  geutes  alegra  todas  tiene jiagadas".   i    i--^'  •■  < 
der  Incoronata  zu  Neapel  spielt  zum  Tai 
Qeiger  uebat  einem  Schalmeibläsef  auf, 

3)  Bei  Schmeller,  Bayr.  Wörterbuch,  Münoh.  1872  ff.  heisst  es: 
rott,  rubela  est  parva  figella  Voo.  1419.  Ferd.  Wolf  (über  die  Lbib  S.  247) 
oitirt  drei  oharakteristisohe  Stellen:  Gottfried  von  Strassburg:  Ir  gige 
nnde  ir  rotte  (Tristan  v.  11365);  Wolfram  von  Eschenbach:  Em  ist  gige 
noch  diu  rotte  {Parcival.  143,  26);  Beroeo,  Duelo  de  la  Virgen,  copla  176: 
Tooaudo  iustromentOB  cedras,  rotas  e  gigas. 

4)  Eawkins  (hiat  of  mus.  Bd.  3.  S.  264)  sagt,  zu  dieser  Harmonie 
diene  Tabour  and  Tjmbra,  Harpe  and  Sawtry,  and  Nakirs  and  aUo 
Sistrum.    Vergl.  auch  Forkel  a.  a.  0.  8.  744. 

5)  Forker(Gesch.  d.  Uns.  IL  Bd.  S.  745)  erinnert  an  das  alte  Eirchenlied : 

Ubi  sunt  gandia 

Nergen  mar  denn  dar 

Dar  de  Gngal  singen 

Nova  oantioa 

Dnd  de  Schellen  klingen 

6)  Die  Schilderang  eines  begleiteten  Gesangs  im  Tristan  des  Thomas 
(Manusor.  des  12.  Jahrhunderts): 

La  retue  ohante  dulcement 
£a  voit  acorde  al  eslrumml, 
Les  maiuz  sunt  bels,  li  lais  buens, 
Dulce  la  voiz,  bas  li  tons. 
Und  bei  Gottfried  von  Strassburg  wird  Tristan  gerühmt,  er  haha  musiiirt: 
daz  nie  man  wizzen  knude 

oder  baz  lobebaere 

«In  harpfen  odtr  (in  tfngen. 
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v.d.Hagen  Bildersaal  Manuscr.  de  Troisard 

13.Jhrdt  Univ- Bibl.  Hattingen 


_     wige.  Rubebe. 

Ira  Siov.nni  deB.ä.  Wänds-lftilncrBom 

ISJh'dt.  lUhrdi.    • 
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Im  Angeben  einzelner  Hanpttdne  n.  s.  w.  bestanden  haben;  vor 
der  Jong'leiiT  oder  M^itrier  hinlänglich  gebildet,  so  mochte  er 
Tielleicht  &af  seinem  Instrument  etwas  dem  Orgnnom  oder  dem 
Siscvitm  Aebnlicbea  versnchen.*) 

Die  Sümmong  der  zur  Begleitung  des  Gesanges  dienenden 
Bogeuinstnunente  var  (nach  einem  Tractat*)  des  Hieronymns  de 
Meravia)  eine  solche,  dass  sie  sich  jenem  Zwecke  rollkommen 
anbequemte.  Die  Rabebe  hatte  den  Tiefklsng  nnserer  Viole 
nnd  ging  bis  c  hinab,  ihre  zwei  Saiten  waren  im  Intervall  einer 
Qnint«  gestimmt^  and  es  konnte  daraof  nur  das  eingestrichene  d 
errdcht  werden: 


Das  Instrument  bewegte  sich  also  in  den  Tönen  einer  m&ssig  nm- 
fangreichen  mittleren  Männerstimme,  und  war  folglich  ganz  dazu 
gemacht,  den  Gesang  ^ner  solchen  im  Einklänge  zn  hegleiten, 
dos  heisst  die  Melodie  einfach  mitzuspielen.  Eine  Erinnerung 
dieses  Instrumentes  scheint  uns  in  jenen  noch  znweilen  in  Bari- 
tfttenkammem  vorkommenden  schmalen,  beinahe  kealenfBrmigen 
Zwerggeigen  erhalten,  die  man  im  17.  Jahrhundert  in  Frankreich 
„Peches",  in  Deutschland  Poschen  nannte  und  in  Italien,  wie  es 
scheint,  mit  den  Namen  B^ecchino  und  Yiolino  picciola  a  la 
francese  bezuchnete,  welchem  Namen  wir  noch  1604  im  Orchester 
Glandio  Honteverdi's  begegnen  werden.  Das  Instrument  war  da- 
mals schon  vierbesutet,  allein  sein  Äusserst  schmales  Corpus  war 
augenscheinlich  auf  ursprünglich  nur  räie  oder  zwei  Saiten  be- 
rechnet, wodurch  es  an  die  schon  erwähnte  sogenannte  „Lyra" 
aas  dem  Codex  von  St.  Blasien  erinnert  Die  altvenezianischen 
Haler,  welche  sehr  gerne  unter  den  Thron  der  Madonna  oder 
eines  Heiligen  mnsizirende  Engel  setseu,  haben  dieses  Instrument 
oft  gemalt  nnd,  was  sehr  bemerkenswerth  ist,  sehr  oft  mit  einer 
sehr  breiten  Qeige  znsammenspielend.  Eine  der  schönsten  nnd 
deatlichsten  VorBtellungen  dieser  Art  sieht  man  auf  einem  Oe- 
mKlde  von  einem  der  Vivarini  im  linken  Qnerschiff  der  Frori  za 
Venedig:   es  ist  ein  iSt  Marco  in  trono  mit  m&nnlichen  Heiligen 

1)  Im  Boman  Hom  (p.  p.  Fr.  Uiohel  Par,  181C)  wird  Gomm's  Harfen- 
spiel gepriesen: 

V.  28SI.  Deal  ki  duno  Veagordaat  cum  il  la  sot  monier. 
Com  ses  oordea  tnohot,  com  le*  feseit  tramler, 
A  qnantea  faire  le*  ohons,  i,  kantes  orgmer 
Del  armouie  del  del  U  pnreit  remembrer. 
31  Monnaoript  der  Pariaer  Bibliothek,  Fonds  Sorbonne  No.  1817. 
8)  Eat  antem  nibeba  mosioam  instrumentom,  babens  solom  duaa 
chordas,  sono  a  ae  distant«  per  diapente,  quod  qnidem  et  siont  viella 
aron  tangitor  (Hieron.  de  Honvia  bei  CS  Sd.  I). 
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zur  Seite  und,  nach  ^wolmter  Art,  Engeln,  die  Musik  machen. 
Ein  ähnliches  Ensemble  hat  der  Florentiner  Fra  IHesole  auf  seiner 
Krönung  Hsria's  (Galerie  Fesch)  an^bracht.  Da  nun  auf  jenen 
Gemllldeu  und  vielen  Ähnlichen  die  breite  Gei^  ganz  genau  der 
von  Hieronymus  de  Moravia  gegebenen  Beschreibnng  der  Vielle 
entspricht;  da  ferner  dieser  ScbriflBteller  nur  die  zwei  Gattungen 
Rubebe  und  Vielle  unterscheidet  und  sie  neben  einander  stellt:') 
so  bleibt  kaum  noch  ein  Zweifel  übrig,  daes  mit  jener  schmalen 
langen  Geige  die  Rubebe  gemeint  sei.*) 

Die  Vielle")  hatte  fönf  Süten,  mau  konnte  sie  auf  dreierlei 
Art  stimmen: 

Erste  Art. 
1.  Saite  Qeer  neben 
dem  Griffbrett).    2.  Saite. 


1)  Quoniam  antem  seoundum  ^bilosophnm  inpauoioribas  via  magna, 
ideo  primo  de  rubeba,  postea  de  tiellis  dioemuB  (meron.  de  Uor.  oap.  18). 

2]  Iah  halte  die  Abbildnngen  auf  alten  Oemalden,  Bildwerben  u.  b,  w. 
für  so  wichtige  Zeagnisse  und  Behelfe  als  irgend  einen  gelehrten  alten 
Traotat,  ja  tmter  Umetwideii  für  noch  wichtiger.  Es  versteht  sich  aber, 
dasB  der  Forscher  auch  hier  stronge  Kritik  üben  mnsa.  Auf  einem  der 
mytholoEischen  Breitbiider  von  Piero  di  Coaimo  im  Palaste  Pitti  zu 
Florenz  nat  z.  B.  der  Haler  die  Befreiung  Andromeda's  von  Peraeua  dar- 
gestellt, nicht  als  antik  klassische  Qötter-  und  Heldengesohiohte,  sondern 
als  romantisoh-phantaatisahes  Härchen,  etwa  in  Arioatisohem  Qeschmaoke. 
Hier  sieht  man  rechts  Neger  und  andere  seltsame  Henschenfiguren ,  die 
auf  den  verwunderlichsten  Instrumenten  Musik  machen:  es  spielt  einer 
z.  B.  eine  Art  Pa^ter  oder  Quitarreinatrument,  dessen  Eala  in  eine  Pfeife 
verlängert  ist,  die  er  zusleich  bläat  u,  s.  w.  Offenbar  hat  der  Künstler 
seine  Phantasie  walten  lassen,  um  auoh  hier  den  Eindruck  dea  Fremd- 
artigen, Abentenerlichen  hervorzubringen. 

3)  Vgl.  hierüber  u.  zu  dem  folgenden:  A  Bott6e  de  Toulmon, 
Diasertation  anr  les  instr.  de  musique  empl.  au  mo;en  äge.  Paria  1814. 
(Eztr.  du  XVII.  vol.  des  Häm.  de  1a  Soc.  roy.  des  Antiquaires  de  Franoe). 
Vidal,  Les  instr.  ft  arohet.  Par.  1876  ff.  Waaielewaki,  Die  Violine 
und  ihre  Heister.  Leipz.  1862.  Rühlmann,  Oesch.  der  Bogeniustr. 
Braonschw.  1882.  W.  Sandys  u.  Forster,  Eist,  of  the  viel.  Lond.  18G4. 
H.  Lavoix  fiU,  La  musique  dans  l'ymagerie  du  moyen  ige.  Paris  1876. 
Ed.  Flenry,  Les  instruments  demnnqne  snr  les  monoments  dn  mojren  ige. 
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Die  eigentbämliche  Anoidnnng  der  tie&ten  Saiten  bei  der  ersten 
und  zweiten  Stimmung  erklärt  sieb  dnich  den  Zweck  dea  Inatm- 
mentes  vorwiegend  harmonisch  d.  i.  mit  der  Qninte  zn  begUiteo. 
Spielte  der  Geiger  anf  den  höheren  Saiten  eine  Melodie  im 
Sexachordum  natKrcUe  oder,  mit  anderen  Worten,  in  dem  einfachen 
natürlichen  CUnr,  so  nahm  er  die  dritte  Saite  leer,  auf  der 
zweiten  aber  das  kleine  c  nnd  erhielt  so  den  Doppelorgelpnnkt 
oder  Bourdon  c~~g.  Spielte  er  im  Hexachordum  dumm  oder  in 
O-inr,  so  konnte  er  znr  Begleitung  G — d  auf  der  leeren  ersten 
und  zweiten  Saite  hören  lassen.  Hier  ist  also  wieder  die  stftrkste 
Erinnerung  an  das  Klangensemble  des  Oi^anistrums  oder  des 
Dudelsackes.  Die  dritte  Art  zu  stimmen  war  geeigneter  melo- 
dische Sätze  zu  spielen.  Die  Ältesten  Viellen  hatten  noch  jenen 
ganz  ovalen  Schallkasten  ohne  alle  Seiteneinbuchtungen,  die  auch 
bei  dem  Umstände,  dass  die  eine  Saite  über  das  Oriffbret  hinans- 
lag,  unnütz  gewesen  wären.  Später,  im  15.  Jahrhundert,  näherte 
man  die  Form  des  Scballkastens  unserer  Viola,  anch  noch  ohne 
jene  Seiten einbiegungen:  die  dem  Halse  nähere  Hälfte  des  Schall- 
kastens  wurde  schmäler,  es  war  eine  Uebergaugsform.  In  dieser 
Gestalt  ist  die  Vielle  auf  dem  Titelholzschnitt  der  Venezianischen 
AoBgabe  des  Toscanello  von  Aron  1529  und  1562  abgebildet, 
noch  deutlicher  etwa  in  Dreiviertel  der  natürlichen  Grösse  auf 
dem  Wandbilde  eines  Grabmales  in  der  Eremitanerkirche  zu  Padua 
(dem  dnrch  die  Hauptpforte  Eintretenden  gleich  links  an  der 
Frontwand),  Oder  aber  man  gab  der  Vielle  die  Form  unserer 
Goitarre.  Der  Hals  lief  in  einem  förmlichen  flachliegenden  herz- 
oder  birufönnigen  Wirbelkasten  aus,  die  Spitze  nach  oben  (nicht 
mehr  wie  bei  unseren  Quitarren  blos  in  ein  flaches  Holzt&felchen, 
durch  welches  die  Wirbel  gesteckt  sind).  Natürlich  erhielt  die 
Stimmung  durch  die  doppelt,  im  obem  und  nntem  Boden  des 
Schallkastens,  festgehaltenen  Wirbel  mehr  Bestand  und  Sicherheit- 
Anf  jenem  Gemälde  bei  den  Eremitanem  siebt  man  die  Einrichtung 
äusserst  dentlich,  ebenso  bei  der  Viola,  welche  auf  Peru^o's 
Assnnta  (in  der  Akademie  zu  Florenz)  der  eine  Engel  spielt,  und 
auf  Raphael's  Pamaes  im  Vatican,  wo  ApoJt  selbst  zum  Geiger 
gemacht  ist. 

Die   Vielle    mosste    wegen    der    tiefen   Saite    (des   Bourdons) 
etwas  tiefer  als  unsere  Geigen  und  ungefähr  so  gehalten  werden 

Laou.  1&82.  iL  Travers,  Lea  inBtniments  de  miuique  au  JUV.  sitole 
d'apris  OuiLlanme  de  Haobanlt.  Paris  1883.  Carl  Engel,  Besearohes 
into  the  earljr  bist,  of  the  violin  family.  London  1883.  H.  Lavoiz  fib, 
La  musiqne  an  siicle  du  Saint  Louis,  ohap.  IV.  [in:  Beoaeil  de  moteta 
fraucait  dei  XU  et  XHL  ddolet  p.  p.  Qaiton  Ba;nand  Tom.  U.  Paria 
188S]  S.  817  S.  Alb.  Jaoqaot,  Guide  de  l'art  inBtnunantal.  Diotion- 
naire  .  .  .  des  instmments  de  moaiaae  anoieiu  et  modemea.  Edit.  2. 
Paris  1886. 
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wie  jetzt  die  Yiole.  Vom  Auf-  und  Niedersüicbe  des  Bogens 
macht  Jobaunea  Gereon,  der  berühmte  Kanzler  der  Pariser  TTni- 
versitftt,  gelegentlich  Erwäbnong. '^)  Der  Tannb&oser  rühmt  sich, 
„er  g«tge  bis  die  Saite  springt  und  der  Bogen  zerbricht".  Die 
dreifache  Stimmung  der  Vielle  zeigt,  nach  Fernes  Ansicht,*)  dass 
man  aof  solchen  Instrumenten  im  Sinne  der  harmonischen  Kunst 
des  13.  und  14.  J&hrhundertB  förmliche  Trios  ansföhrte,  wobei 
die  eine  Viole  den  Tenor  der  Hanptstimme,  die  andere  den  so- 
genannten Hotetns  (die  mit  einem  Gegenmotiv  contrapnnctirende 
Stimme),  die  dritte  das  Triplnm  (die  Oberstimme)  za  spielen  hatte. 
Von  den  Tanzmelodien,  welche  die  Instrumentalis ten  zur  &■ 
gStsnng  der  edein  Herren  und  Damen  aufspielten,  kann  nebat  der 
Tanzmelodie  Macbanlt  auch  eine  noch  ftltere  ans  dem  13.  Jabr- 
hnndert  (matbmasslich  südiranzösiscben  Ursprungs)  eine  Vorstel- 
Inng  geben,  welche  in  einem  Hanoscript  der  Bibliothek  zu  Lille  ^ 
erhalten  ist  nnd  ancfa  einem  Tanzhede  angehört  (die  TIeberechrift 
lantet:  Cantilena  de  ehorea  siQier  iUam  juae  incipit:  Qut  grieve 
ma  comiite  se  cou  lai  ce  me  fönt  amnwetea  con  euer  ai),  aber 
jedenfalls  denselben  Charakter  hat  wie  die  von  Instrumenten  ans- 
gflföbrten  T&uze  jener  Z^t.  Als  TanzUed  hat  die  Melodie  fol- 
gende Gestalt,  wobei  sich  der  lateinische  moralpredigende  Text 
znm  Tanze  sehr  erbaulich  ausgenommen  haben  mnss: 


1)  Aat  traotn  et  retractn  aiant  in  vislla  et  mbeba  (Oerson,  Op. 
tom.  III.  8.  63^.  Man  bemerke,  daw  anoh  hier  die  beiden  Inatmmente 
mit  einander  genannt  aisd. 

3)  Bot.  mos.  Jahi^.  1627  S.  488. 

«i  Hannsoript  26. 
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Zum  Tauze  der  Bitter  and  Damen  epielten  aber  nicht  allein 
wie  auf  jeuer  Haierei  Oiotto's  in  der  Incorouata  zn  Neapel  so 
edle  Infitntmente  auf,  wie  Geige  and  Schalmei.  Bocaccio's  feine 
Gesellschaft  yerschmäht  es  nicht,  einmal  nach  einer  von  Tindaro 
gespielten  Backpfeife  (Cornamusa)  za  tanzen.^  Die  T&nze  und 
Gaakelk^nflte  der  Jongleurs  wurden  dagegen  oft  vom  Spiel  einer 


Uagali  melodie  provan^ale  popnli 


t)  Giom.  TL  Nm.  10  in  fioe.  Naohdem  Elisa  ein  Tanclied  gesungen, 
heisrt  ei:  „D  re,  che  in  bnona  tempera  era,  fatto  ohiamar  Tindaro,  gli 
oomamdö,  ehe  fnor  traesM  la  «na  oomamiua,  al  snono  della  qnals  esM 
feee  far«  molte  danie. 
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Doppelfldte  begleitet. ')  Gleich  den  antiken  mftnnlicheD  and 
weiblicheD  Flöten  hatte  sie  zwei  Röhren  Ton  ungleicher  LAnge; 
der  Spieler  blies  aber  nie  beide  smgleich,  sondern  nach  Bedür&iss 
der  gewünschten  Töne  fasste  er  das  Mundstück  bald  der  einen, 
bald  der  andern  mit  den  Lippen. 

Das  Orchester  (wenn  wir  es  so  nennen  dürfen)  hatte  sich 
allmiUJich  namhaft  vermehrt,  auch  durch  sarazenische  Instrumente, 
welche  durch  die  ErenzzÜge  nach  Enropa  kamen.  Die  Zamr- 
Oboen,  welche  der  orientalische  Sprachgebrauch  zu  den  Trompeten 
und  Kriegsinstrumenten  zählt,  haben  zuverlässig  für  die  Fommer 
als  Muster  gedient  und  mögen  zugleich  mit  den  wirklichen  Trom- 
peten in  Aufnahme  gekommen  sein;  zweifellos  ist  es  aber  von  den 
Lauten^  und  Bebecs  oder  Bubeben,  dass  sie  nichts  sind  als  die 
orientaUschen  Instrumente  l'Eud  und  Rebah  Auch  die  Trommeln 
und  Pauken  wurden  der  sarazenischen  Eriegsmusik  entlehnt.  Noch 
Wolfram  Willehalm  spricht  von  dem  „TambÖre"  als  einer  spe- 
zifisch sarazenischen  Sache.')  Das  Schmettern  der  Trompeten, 
das  Dröhnen  der  Trommeln  behagte  den  Rittern,  es  bildete  fortan 
auch  im  Abendlande  die  kriegerische  Musik.  Schon  Landgraf 
Ludwig  kündigte  dem  Heere  der  Kreuzfahrer  seine  Ankunft  durch 
Tamburen  und  Homer  an.*)  Die  französischen  Chronisten  und 
FoetKi  reden  von  „Trompettea,  tubes,  tromps,  clarons,  claronceavx, 
cors,  comets"  und  Buisinea  (Bnccinae,  Posaunen).  Die  italienischen 
Städte  lieasen  ihren  grossen  Fahnenwagen  (Garoecic)  von  Trom- 
petern begleiten.*)  Balduin  wurde  1204  zu  Constantinopel  unter 
Trompetenfanfaren  auf  den  Schild  gehoben.  Die  Trommeln  und 
Pauken  nannte  man  Tabours,  Tabnrins  oder  Tambortns  und 
Naquaires,  letzteres  Wort  mit  Beibehaltung  der  arabischen  Be- 
nennung Nakarieh. 

ESn  merkwürdiges  Denkmal,  welches  nicht  allein  die  im  11, 
und  12.  Jahrhundert  gewöhnlichen  Instrumente,  sondern  auch  ihre 

1]  S.  Le  moveti  ftge  at  U  BenaisBance  von  Panl  Locroix  nnd  Fer- 
dinand Sera  Abth.  Musik.  Die  DoppelHÖte,  die  einer  der  reizenden 
Bronzeengel  Donstello's  im  Santo  zu  Fadua  in  Händen  hält,  iit  eine 
■ntikisirende  BeminiBoanz.  Die  Doppelflöte  war  nicht  eine  reichere, 
sondern  eine  ärmere  Gestattonff  der  Flöte.  Man  wendete  zwei  Bohren 
von  ungleiohar  Länge  an,  weil  man  anf  einer  einziKen  nicht  alle  ge- 
wiinBohtan  Tone  herrorzubringea  verstand.  Die  DoppelBöte  ist  derUeber- 
gnnK  von  der  Pangpfeife,  wo  Jeder  Ton  sein  eigenes  Flötenrohr  hat,  zur 
einiaohen  Flöte. 

2)  Galilei  (Dial.  S.  116]  eurt:  „fu  portato  ä  noi  questo  uobilissimo 
stnunento  da  Pannoni".  Aus  Ungarn!  also  wenigstens  eine  dunkle  Be- 
minitoenz  an  den  Weg  der  Kreuzfahrer.  Den  Namen  leitet  Galilei 
von  den  SolmisationeBilben  la—tit  ab  „volendo  con  esso  dinotu«  easere 
degli  estremi  suoni  musicali  oapaoe". 

81  Pott,  in  Höfer'B  Zeitwirift  f.  d.  Wiss.  d.  Spr.  n.  S.  f" 
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Zusammenstelluiig  zu  einem  ganzen  Orchester  darstellt,  ist  jenes 
schon  mehrmsl  erwähnte  Relief  oder  eigentlich  mit  einem  Rehef 
verzierte  Capital  der  Kirche  St.  Qeorg  zu  Bocherville  hei  Reuen. 
Es  scheint  ein  Himmelreich  vorstellen  za  sollen,  in  dem  die  Seligen 
Musik  machen,  denn  die  Mnaikanten  sind  gekrönte  königliche  Ge- 
stalten, die  auf  prächtigen  Thronseaseln  sitzen.  Erst  ein  König, 
der  eine  dreisaitige  Gambe  spielt,  die  er  gerade  zviscben  deu 
Knieen  festhält,  wie  ausere  Violoncellisten  ihr  Instrument  zu 
halten  pflegen.  Das  Corpus  gleicht  bereits  völlig  dem  unserer 
Geigen,  hat  aber  vier  halbmondförmige  in's  Quadrat  gestellte 
SchalUöcber.  Sofort  sieht  man  eine  königliche  Dame,  welche  die 
Tasten  einer  Drehleier  (chifonit,  orgamstrum)  handhabt,  die  Arbeit 
des  Drehens  überlässt  sie  (bezeichnend  genug)  einer  Dienerin; 
dann  kommt  ein  Mann  mit  einer  Art  Frestele,  einer  Fan^feife, 
dann  einer  mit  einer  halbrunden  Harfe  und  einer  mit  einer  Art 
kleinen  Orgelwerkes  (Portatif),  dann  der  schon  erw&hnte  Fsalter- 
Bchlfiger  und  neben  ihm  ein  sehr  würdig  aussehender  alter  König, 
der  mit  grösster  Elmsthaftigkeit  eine  Rotte  streicht.  Diese  Rotte 
oder  Vi^le  bat  ein  ovales  Corpus  mit  zwei  halbmondförmigen 
Schalllöchern  and  ist  mit  vier  Saiten  bespannt,  die  gewöhnliche 
Form  des  Instrumentes  in  jener  Zeit.  Ein  anderer,  wie  David 
anzusehender  König  rührt  eine  dreieckige  mit  Schallkasten  und 
geschwungenem  Vorderholz  ausgestattete  Harfe,  und  zwar  mit 
einem  Flectrum  in  der  rechten  und  mit  der  blossen  Unken  Hand. 
Ein  edles  Faar,  Herr  und  Dame,  schl&gt  auf  eine  Gamitnr  anf- 
geh&ngier  Glocken  loa.  Es  mnss  ein  Tanz  sein,  was  dieses  ge- 
krönte Orchester  aufspielt,  denn  mitten  unter  deu  Herrschaften 
stellt  sich,  wie  weiland  Hippokleides,  der  Freiwerher  der  schönen 
Agariste,  ein  Mensch  auf  den  Kopf  und  gestikulirt  mit  den 
Beinen:  ein  für  das  Himmelreich  allerdings  etwas  verwunderUcbei' 
Grotesktanz. ')  Ein  ähnliches  Orchester  von  Königen  zeigt  ein 
Breviar  des  15.  Jahrhunderts  in  der  k.  Bibliothek  zu  Brüssel.  E^ 
ist  eine  sogenannte  Wurzel  Jesae,  ein  Stammbaum  Christi:  auf 
jedem  Aste  sitzt  ein  musicirender  König,  die  Instrumente  sind 
Harfe,  Laute,  Hackbret,  Drehleier,  Doppeläöte,  Pommer,  Dudel- 
sack, eine  lange  S-förmig  gebogene  Posaune,  eine  Portativorgel, 
ein  Triangel  und  eine  sogenannte  Stamentinpfeife,  deren  Bl&ser 
zngleich    eine  Trommel  schlägt   {Tabor  au  flahutel).     Einer  der 

1)  Das  Prämonstratensentift  Tepel  in  Böhmen  besitzt  eine  sehr 
schöne  emaillirte  Knpfersohüssel,  frauzösiohe  Arbeit  aus  dem  13.  Jahr- 
hnndert,  traditionell  einst  Eigentham  des  Kloaterstifts  Hrosnata.  Hier 
sieht  man  am  Rande  Paare  von  Musikanten  und  Tänzeriiman,  von  letz- 
teren tanzt  eine  gleichfalls  auf  den  Armen  mit  emporgeatreokten  Beineu. 
Die  Hasikanten  spielen  alterthWlioke  Geigen,  Psalter  u.  s.  w.  In 
einem  Manuscript  der  Harl.  Sanuulnng  No.  1527  tanzt  sogar  Herodias 
hänptlings. 
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Könige  spielt  kein  InatrameDt,  sondern  taktirt  als  Kapellmeister.') 
Eine  YergleichDng  beider  Darstellnn^en  ist  sehr  intereisant;  sie 
zeigt  die  Ver&ndenuigen,  die  awischen  dem  12.  oud  15.  Jalir- 
hundert  ÜDgetreten.  Die  Lante,  die  Posaune,  der  Pommer, 
Triangel,  die  Stamentinpfeife  mit  dem  su^hörigen  Trommelcben 
sind  neue  Erwerbnngen.  Die  Weise,  durch  Blasen  einer  Pfeife, 
die  mit  einer  Hand  bedient  wurde  and  durch  Schlagen  mit  einem 
TOQ  der  andern  Hand  geföhrten  am  Oürtel  des  Spielers  h&Dg^nden 
Trommelchen  eine  Art  Ensemble  primitivster  Art  herrorzubriug^n, 
war  in  der  Zwiachenseit  aufgekommen.*)  Eine  Sculptur  an  der 
sogenannten  Maison  des  nnsicüns  zu  Kheims  and  das  CapittÜ  des 
Minstrelcapitftls  in  der  Marienkirche  zu  Beverley  in  Yorkshire  zei^ 
Spieler  dieser  Art,  Für  sonderlich  kunstvoll  galt  diese  Manier  bei 
den  distingnirteren  Hnnkem  aber  schon  damals  nicht,  es  war 
eigentlich  nur  Banemmnsik,  die  gegen  die  edle  Kunst  der  Viellenrs 
nicht  in  Vergleich  kam,  gleichwohl  aber  sehr  beliebt  und  ver- 
bratet war.^  Auf  den  berühmten  Wandgemälden  Domenico 
Ghirlandajo's  im  Chor  von  St.  Maria  Novella  zu  Florenz  wird  zar 
Vermlblung  Maria's  in  solcher  Art  Musik  gemacht.  Bis  in  das 
17.  Jahrhundert  hinein  erhielt  sich  diese  Manier;  Virdung*)  (1511) 


1)  Eina  sehr  lohöne  Abbildunjr  des  Capitils  von  Boohervills  and 
des  Brdueler  Brevierbildes  siehe  in  Le  moyen  &ge  et  la  renaissance  von 
Lacroiz  nnd  Sera.  Dm  CapitJLl  von  Booherville  auoh  (geafieand,  aber 
weniger  gut  als  im  vorgenannten  Werke)  in  Consseniaker'a  Memoire 
Mir  Huobald. 

2)  Vgl.  Wilh.  Hertz,  SpielmannBbnoh.  Stattg.  1886.  S.  XSTQ.  Ab- 
bildungen eines  solchen  „tabor  au  flahntel"  finden  sioh  bei  Jaoqnot,  La 
Mufriqae  ea  Lorraine.  Parii  1882.  S.  9,  desgl.  bei  Coussemaker,  Kotica 
sur  les  ooUectiona  rnnsioale»  de  la  bibl.  de  Cambrai.  Fans  1843.  S.  67, 
und  bei  Juan  P.  Bisno,  Critioal  &  Bibliograph ioal  Notes  on  early  Sps- 
nish  mnsic.  Lond.  1887.  3.  111;  die  letzt  bezeichnete  Abbildung  ent- 
stammt ans  dem  Codex  der  Cantigas  de  Santa  Maria  („Loores  et  Mila- 
gro*  de  Noestr»  Sefiora")  angebhch  von  König  Alfon»  „el  Sabio"*  selbst 
gecohrieben.  Der  genannte  Codex  enthält  eine  ungemein  reiohe  Anzahl 
Abbildungen  von  Musikinstmaenten  des  XUl.  Jahrhunderts,  (a.  a.  0. 
8.  48  u.  109  ff.) 

8]  Bei  Jnbinal  (Jonglenrs  ete.  S.  164]  finden  sich  die  Verse  angeführt ; 
Qnar  s'uns  beider  de  ahans  tahore  et  chaletnele 
FIns  tost  est  apeU,  qne  oil  qui  bien  viele. 
Weiterhin  wird  heftig  gegen  die  Trommel  geeifert  (S.  168): 
Qui  primes  fist  tabor,  Diex  li  envoit  oontraire, 
Qne  o'est  i  estnunent  qu'a  nnloi  ne  doit  plaire. 
HUB  riches  hom  ne  doit  son  de  tabonr  amer, 
Quant  il  est  bien  tendu  et  on  le  vent  hurter 
De  demie  grant  liene  le  pent  on  esoonter 
Ci  a  trop  manväs  son  pour  son  ohief  oonforter. 
Der  Anfang  eriimert  an  das  „qnis  fnit  horrendns  primae  qni  protnlit 
enses?"     Daas   der  ehrliche  &bastian  Virdung  die  Trommel  lur  eine 
Erfindung  des  Teufels  hielt,   wird  dem  Leser  ans  dem  ersten  Bande 

(«weite  Auflage)  8.  117  in  F"' ~ 

4)  A.  äTö.  foL  12. 
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sa^  an  einer  auch  von  Prätorins  in  aein  Syntag^ma^)  (1618) 
hinabergenomroenen  Stelle;  „snnst  ist  coch  an  klein  peüklin, 
du  haben  die  frantzosen  tu  niderlender  ser  zfl  den  Schwegeln 
gebraucht  nid  BÖnderlleh  zfl  dantz,  oder  lü  den  hochzyten."  Und 
bei  Prätorins:  „Sonaten  ist  noch  ein  klein  Poeoklin  so  von  den 
FrantzDsen  vnd  Kiederl&ndem  gar  sehr  gebraucht  wird,  also,  dass 
man  mit  der  linken  Hand  das  Fäoklein  vnd  darbey  ein  ScbwSgel 
oder  Stammentienpfeiff,  welche  oben  2.  Vnd  yuten  ein  I^och  bat 
mit  dreyen  langem  bell,  vnd  allerley  Tftntze  vnd  Lieder  damff 
pfeüFen  vnd  in  der  rechten  Hand  mit  einem  Klnppfel  vff  dem 
Päncklein  nogleicb  mit  einstimmen  kann."*) 

Nicht  äberall  waren  die  Ensembles  von  Instrumenten  so 
reich,  wie  ee  das  Capital  von  Bocberville  zeigt.  In  einom  Ha- 
noscript  der  Cottoniana*)  sieht  man  ein  Bild,  eine  Darstellang 
angels&chBiBcher  mnsizir ender  Minstrels,  in  deren  Mitte  König 
David  thront  nnd  eine  angelsAchsische  Harfe  rührt.  Das  ihn  um- 
gebende Orchester  ist  armselig  nnd  barbarisch  genug:  ein  Violinist, 
der  eine  mandolineniormige  Schnltergeige  streicht,  ein  Trompeter 
mit  einer  langen  kegelförmig  zugepitzten  Trompete  nnd  ein 
Hornist  mit  einem  Rolandshom.  Dazu  kommt  noch  ein  Kngel- 
nnd  Messemrerfer.  als  Zeichen,  in  wie  bedenklicher  GresellBchaft 
sich  damals  noch  die  Instrumentalmusik  hernmtrieb,  nnd  wie  sie 
selbst  nur  als  eine  Art  Possen-  nnd  Oaukelwerk  galt. 


Dreizehnter  Abschnitt. 

Die  Minnesinger  und  die  Meistersinger.  —  Das  Zunftwesen  des 
Musikanten^ums. 

Derselbe  Geist,  der  bei  den  romanischen  Völkern  in  Frank- 
reich, Spanien  und  Italien  die  Troubadours  hervorgerofen  hatte, 
fand  bei  den  germanischen  Stämmen  Deutschlands  seinen  Aosdmck 
im  Minnegesang.  Was  aber  in  seinem  letzten  Grunde  durch 
den  gleichen  Geist  angeregt  war,  gestaltete  sich  in  seinen 
AeuBsemngen  nach  den  Stammeseigenheiten  der  romanischen  nnd 

1)  n,  S.  77. 

2)  Eine  Abbildnnf ,  welche  dieser  Besohreibang;  genan  entspricht, 
siehe  bei  Jacquot,  La  HviBique  en  Larraine.    Paris  1889.    8.  9. 

8)  HS.  TiberiuB  C.  Tl.  Treffliche  Abbildung  in  TVriKht'B  History 
of  domestio  mannen  and  sentimenta  in  England.    Lond.  1862.  8.  37. 
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der  gennauiscbea  Völker  weeentlicb  verschieden.    Das  N'Aturgefahl 
der    deutschen    MinnesAn^er    füx    Frähling,    Blumen,       "Vogeiatatg 
gestaltet    sich    weit    inniger    und    zarter.      Der    Fraaendienst     der 
Troabadonrs  nimmt  aach  wohl  die  Färbung  leidenschaflrliclier   £k^ 
regung  oder  auch  blosser  Galanterie   an.     Die  Hinne  ia^^gea   iet 
der  reise  Nachklang  des  Moriencnltes,  ob  es  gleich  an  Beispielen 
einer  mehr  irdisch  sinnlichen  Richtung  auch  hier  nicht  felxlt.      'Wie 
in  Frankreich  war  es  auch  in  Deutschtand  der  mildere  Süden,    w^o 
die  Blüte   dieser  Poesie   zuerst  sich  zeigte,    ala  deren  glän^endsfe 
Zeit  die  Epoche   der   Hohenataufiachen  Kuser   angesehen     'n^erden 
kann.     Die    beiden   Friedriche    waren    Dichterfrennde    und      selbst 
Dichter;  auch  Conradin,  König  Wenzeslav  (Wenzel)  von  Böhmen, 
Kaiser  Heinrieb  VI.,   Herzog  Heinrich  von  Breslau   und    ander« 
Fürsten   dichteten   Minnelieder,   wftbrend   andere  Grosse   wie     die 
Babenberger    Herzoge    in    Oesterrei'ch    und    unter    den    dentscben 
Fürsten  Landgraf  Hermann  von  Thüringen  als  &ftngerfreande    be- 
rühmt waren.     Bei  dem  Landgrafen  Hermann  fand  anf  der  Wart- 
bnrg    1207  jener   berühmte  Wettstreit  statt,  der  mit  dem  Namen 
des  S&ngerkriegs  bezeichnet   und   selbst  wieder   Öfter  Oegenstand 
dichterischer  Darstellung   geworden   ist.*)     Der   deutsche  Hinne- 
singer,   der   auf  fiitterbuigen   und  an  Königshöfen  erschien,   am 
als  gelehrter  Gast  die  gute  Authahme  mit  Gesang  zu  lohnen  (ein 
in's  Romantische  übersetzter  andker  Aöde),  hatte  nicht  den  zwei- 
deutigen Jongleur,    den   „  Gaukler" ,    zam   GeiUhrten ;    er    mochte, 
wie  Volker  im  Nibelnngenliede  oder  wie  Tristan,  seinem  Instru- 
ment am  hebsten  selbst  die  Begleitung  seines  Gesanges  entlocken. 
Die  hierher    gehörigen   Schildermigen    in   Gottfried'H   Tristan  und 
Isolde  sind   eben  so  nnverkennhar  wirklichen  Verhältnissen  ent- 
nommen,    als    sie    andererseits    allerdings    diese    Wirklichkeit    in 
poetischer    Verklämng    aus    dem    Spiegel    der    Dichtung    wider- 
strahlen lassen.^     Keineswegs  aber  gehörten  die  Sänger  durchaus 
dem  ritterlichen  Stande   an,   sowie  unter   den  französischen  Trou- 
T^ren   z.  B.  Adam  de  la  Haie    und   Giiillanme  Machault  keines- 
wegs  von   adeliger  Geburt    waren,     Unter  den  Sängern   anf  der 
Wartburg  waren  Wolfram  von  Eschinbach,  Walther  von  der  Vogel- 
weide, Heinrich  Schreiber  und  Heinrich   von  Zwetschin,   wie  sich 
der  Thüringer  Chronist  Johann  Rohte,*)  Canonicus   zu  Eisenach, 


1)  üeber  den  Sängerkrieg  a.  man  v.  d.  Hagen's  „Uinnesinger"  Bd.  4. 
8.  745  o.  fg. 

2)  Ea  sei  hier  beiläufig  bemerkt,  daei  in  der  berühmten,  der  ersten 
Hälfte  des  18.  Jahrhnnderta  angeliörigen  Handsohrift  „Tristan"  der 
Münahener  Bibliothek  (Codd.  germ.  No.  51)  auf  den  mit  der  Feder  ge- 
zeichneten nioatratioaen  dem  ritterlichen  Sänger  der  Königin  laolde 
kleine  leichte  dreieckige  Harfen  in  die  Hände  gelegt  aind. 

3)  Düringiaohe  Chronik.    Hr^.  v.  Lilienoron.    Jena  1859.  8.  SSL 
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ansdrackt,  „rittermessige  mann  nnde  i^tren^  weppener",  wo- 
gegen Bitterrolff  „eine  von  dez  lantgravin  hofgeBinde"  and 
Heinrich  von  Aftirdiugea  (Ofterdingea)  „eyn  bnrger  us  der  etat 
Ysenache"  var.     Die  nicht  ritterlichen  8&nger  hieasen  Ifeiater. 

Ea  ist  hier  nicht  die  Stelle  anf  die  reiche  Fülle  von  Poesie 
und  Schönheit  einengehen,  die  uns  in  den  Dichtungen  der  Minne- 
singer entgegenhlfiht;  uns  beschtlftigen  hier  nur  ihre  freilich  mit 
der  Dichtung  in  genauem  Zusammenhange  stehenden  Bingweiseu, 
deren  uns  in  mittelalterlichen  Eaadachriften  eine  äherau^  grosse 
Menge  erhalten  ist.^) 

Die  Notimng- dieser  Gesftnge  ist  jene  der  ährigen  Gesftnge 
derselben  Zeit:  die  Ghor&lnote,  wie  wir  sie  in  den  kirchlichen 
Cantionalen  jener  Epoche  finden,  bald  in  kr&flig  quadratischer 
Form,  wie  in  der  Jenaer  Handschrift,  und  dann  blos  iu  den  zwei 
Werthabstofungeu  der  Longa  und  Brevis  des  Choralgesangee  und 
mit  Anwendung  der  iu  der  Choralnotirung  gebtftachUchen  em- 
fachen  Ligaturformen,  hald  in  jener  mehr  flächtigen,  kritzeligen 
Schrift  der  Haken  und  Nagelköpfe  oder  der  Fliegenfusse.  Voran- 
gesetzt  ist,  wie  heim  Choralgesange,  der  C-  oder  der  JF'-ScblÜBHel. 
Die  gleiche  Notirungsweise  Iftsst  sogleich  erkennen,  daas  auch  die 
Vortragsweise  eine  ihnliche  gewesen,  wie  wir  sie  im  Gregoria- 
nischen Gesänge  noch  heut  zu  hören  gewohnt  sind.  Während 
die  Weisen  der  französischen  Trouv^res  das  Wort  der  liedmftssig 
hinfiieasenden  Melodie  angemessen  beiordneten,  ihre  Ges&nge,  wie 
wir  an  denen  des  Königs  Thibant  sahen,  wahre  Lieder  heissen 
dürfen,  hat  die  Singweise  des  deutschen  Minnesanges  etwas  jener 
auch  melodischen,  aber  nicht  liederartig  geschlossenen,  sondern 
recdtirendeu  Form  des  Gregorianischen  Gesanges  Analoges.  Bei 
manchen  dieser  Gesänge  ist  diese  Analogie  schlagend,  wie  bei 
folgendem  vom  berühmten  Wartburgkrieg  handelnden  Gesänge  der 
Jenaer  Handschrift,  welcher  anf  das  stärkste  an  die  Singweise  der 
Pr&fation  u.  dgl.  erinnert: 


3)  Friedrich  Heinriohi  v,  d.  Hagen  reichhaltiges  Werk  „Hinneringer" 
(4  Theile.  Lde.  1838,  dazu:  Büdersaal  1866  u.  Atlsa  1861)  bleibt  eine 
Haaptqnelle  der  Belehrung.  Der  vierte  Band  enthält,  nebst  einem  AofBatz 
„über  die  Musik  der  Uinnesinger",  eine  groase  Anzahl  von  Singweisen, 
theils  faonmiljrt,  theile  in  der  Originalnatirueg ,  einige  auch  in  neuere 
Tonsohrift  übertragen,  immer  mit  genauer  Angabe  der  Qaellen.  E* 
möge  hier  genügen,  auf  dieses  leicht  zn^ngliche  Werk  hingewiesen  zu 
hsMn,  da  eine  mehr  ein^^hende  Würoigang  des  Einzelnen  von  dem 
Hauptwege  das  B-egenwSrtigen  Buches  zn  weit  ablenken  würde.  Die 
neae  Literatur  über  den  deutschen  Hinne-  und  HeiBtergeaang  findet  man 
am  zuverlässigsten  und  reichhaltig« ten  in  KeberBtein-Bartech's 
Ornndr.  d.  Qesoh.  d.  deutschen  Nationall  6.  Aafl.  L  L|iz.  1884,  namentlich 
aber  in  Ooedeke's  Grundrisa  der  deutschen  Dichtung  zusammen- 
getragen.   Auf  beide  Werke  sei  hier  einf9r  alle  mal  Terwiasen. 
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<)  (Jeaur  Handwlirift  S.  23S,  v.  d.  Hsgen  IV,  843.) 


Hier  mnsste  die  VortragireiBe  ganz  der  SingireiBe  des  Gregoriani- 
Hchen  Gesanges  aus  Priesters  Utmde  gleicheo,  nicht  dem  Canhts 
planus,  vo  jede  Note  gleiche  Daner  hat,  sondem  jener  freien, 
feierlichen  Recitation,  wo  anf  des  natürlichen  Accent  Rücksicht 
geDommen  wird  und,  ohne  die  Fessel  einer  regulären  Taktbe- 
wegung,  hald  in  leichter  Beachlennigang,  bald  in  mSssigem  Zorflck- 
halten  durch  das  Ganze  ein   lebendiger,    schwnngroller  Rhythmus 


1)  Bei  LigataroD  dieser  Art,  welche  in  der  älteren  Notirang  des 
Chorsla  sehr  hänfig  angewendet  wurden  (auch  in  der  Hensonilnote  kommen 
»ie  bei  Schläuen  vor),  ist  die  tiefere  Note  Koent  za  singen,  also  obige 
Weise  ungefähr  so; 


-  ter  •  din  -  gen 


Im  Texte  mnis  et,  wie  die  sngehörigen  Noten  zeiffen,  heiuen  „adeln" 
statt,  wie  der  Sau«iber  der  Handsouift  setzte,  „edelen".  lob  halte  ei 
für  nnnöthig  dieses  und  die  folgenden  Beispiele  anders  als  in  der  Ori- 
ginalnotirung  herzusetzen,  weil  de  jedem,  der  Qrafforianischen  Gesang 
EU  singen  weiss,  ganz  verständlich  sein  müssen,  und  die  Umsobreibung 
in  die  moderne  I^te  immer  ihr  Hinliobes  bat. 

d.  Hagen  Bd.  4.  S.  766  im  Faosimile  als  Fragment,  S.  8(3 


2)  Bei 
lo.  XXIX  Tollstitndig  in  der  Originalnotiinuig. 
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gebt,  welcher  solche  Gesänge  za  wirklich  oiganischen  Bildongen, 
nicht  zu  blossem  ungebunden  regellosen  Ergehen  in  willkür- 
lichen Tonfolgen  macht  und  auf  dem  ein  grosser  Theil  der  mäch- 
tigen Wirkung  des  Oreorianischen  Gesanges  beruht.  Während 
in  den  französischen  Gesängen  der  Trouvärea  die  ganz  liedmässlge 
Melodie  das  Wort  überblüht  und  einhüllt,  tritt  hier  das  Wort, 
die  Dichtung  mit  ihrem  Vers  und  Metrum  mächtig  ia  den  Vorder- 
grund, sie  ist  die  Hauptsache  und  der  Gelang  gibt  ihr  nur  Halt 
und  Färbung.  Es  ist  ein  auch  sogar  der  antiken  Singweise  sehr 
analoges  Verbältniss.  Die  Tronveurmelodien  kann  man  in  der 
neueren  Notirungsweise  als  formliche  Liedweisea  aufzeichnen,  sie 
lassen  eine  moderne  Harmonisirung  zu,  und  es  tritt  ihre  Schön- 
heit dabei  erst  recht  zu  Tage;  auf  jene  Klasse  deutscher  Uinne- 
fliugerweisen  (es  gibt  wirklich  andere  mehr  liedmässige)  lässt  sich 
mit  dem  modernen  Taktstocke  so  wenig  losschlagen,  wie  auf  den 
Gregorianischen  Gesang.  Ebenso  konnte  das  begleitende  Instru- 
ment (Fidel,  Harfe  n.  s.  w.)  hier  keinen  grosseren  Spielraum 
haben  als  beim  Gregorianischen  Gesänge  die  Orgel:  dem  Sänger 
den  rechten  Ton  anzugeben  und  ihn,  bescheiden  eingreifend,  darin 
zu  erhalten.  In  v.  d.  Eagen's  Werke  heisst  es  über  diesen 
Gegenstand:  „'Wir  können  swei  Arten  der  Composition  eines  Ge- 
dichtes, vorzüglich  eines  strophischen,  unterscheiden.  Die  Musik 
könnte  unmittelbar  die  metrischen  Verhältnisse  des  Gedichtes 
wiedergeben,  so  dass  metrische  Länge  und  Kürze  der  Noten  im 
Gesauge  ausgedrückt  wurden,  und  der  ganze  RhTthmns,  wie  wir 
ihn  beim  Sprechen  wahrnehmen,  sich  nur  mit  grosserer  Bestimmt- 
heit in  der  Musik  wieder  zeigte.  Eine  solche  Art  der  Comporation 
wird  natürlich  nur  in  denjenigen  Sprachen,  welche  eine  wirkliche 
Silbenmessnng  haben,  also  in  den  beiden  alten  Sprachen, 
wesentlich  und  unentbehrlich  sein.  Denn  da  schon  durch  das  Sprechen 
einer  solchen  Sprache  das  Grefuhl  der  Zeitbeatimmung  in  weit 
höherem  Maasse  als  hei  uns  angeregt  wird,  so  erscheint  hernach 
eine  künstliche  rhjrthmische  Periode  in  der  Musik  durch  den 
ersten  Ausdruck  des  Gedankens,  durch  das  Wort  vorbereitet  und 
bedingt.  In  dieser  Art  müssen  wir  uns  denken,  dass  z.  B.  die 
Chöre  der  alten  Tragödien  componirt  waren,  wo  dann  Sprache, 
Musik  und  Tanz  sich  vereinigten,  dem  Ohr  und  selbst  dem  Auge 
einen  verwickelten  Rhythmus  in  Zeit  und  Raum  darzusteUen. 
Wenn  man  den  Rhythmus  also  hierbei  als  etwas  durch  Worte 
Gegebened  sich  vorstellt,  so  blieb  der  Musik  nur  noch  übrig, 
durch  Melodie  und  Modulation  «in  neues  Element  in  das  Kunst- 
werk zu  bringen.  Auch  ist  klar,  dass  in  Compositionen  dieser 
Art  die  Ifusik  nicht  selbständig  gedacht  werden  kann  (im  mo- 
dernen Sinn),  weil  eben  erst  die  Worte  die  Nothwendigkeit 
des  Rhythmus  bedingen  und  erklären.  In  Sprachen,  die  nur  eine 
AmbiOB,  OeMhloht«  deiHiuik.  U.  IS 
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SilbenzAhlung  haben  und  durch  regelmftBaig  Tertheilte 
Accente  den  Vers  binden,  kann  eine  solche  Art  der  Gompo- 
sition  zom  wenigsten  nie  als  notbwandig  erscheinen,  weil  über- 
haupt die  Zeitmeasnng,  gesetzt  sie  liesse  sich  anwenden,  nie  noth- 
wendig  ist.  Es  tritt  nnn  bei  aolchen  Sprachen  auf  das  Natür- 
lichste die  zweite  Art  der  Composition  ein,  indem  nämlich  durch 
die  Musik  erst  eine  bestimmte  rhythmische  Periode  eingeführt 
wird,  welche  zwar  den  durch  das  Versmass  gegebenen  Accenten 
nicht  widersprechen  darf,  sonst  aber  nicht  lange  und  kurze  Silben 
durch  festgesetzte  Länge  und  Kürze  der  Noten  wiederzugeben 
braucht  Hiervon  wbd  man  sich  überzeugen,  wenn  man  sieht, 
mit  welcher  Freiheit  auch  ein  das  Wort  achtender  Componist  ein 
daktylisches  Yersmaass  in  ^/g,  */^,  '/g  u.  s,  w.  Takt,  oder  ein 
trochäisches  und  jambisches  in  jeder  nur  erdenkbaren  Taktart 
componirt,  und  dies  selbst  im  Deutschen,  welches  doch  den  Vers 
nicht  blos  durch  den  Accent  bildet".*)  —  Weiterhin  sagt  unser 
Autor:  „Hieraus  folgt  fär  eine  Sprache,  die  einer  Bilbenmessung 
im  strengen  Sinne  des  Wortes  nicht  fthig  ist,  ein  eben  so  strenges 
Anschliessen  der  Musik;  in  einer  Sprache  hingegen,  welche  wie 
die  unsere  (die  deutsche)  einen  Mittelweg  geht,  wird  auch  die 
Musik,  wenn  sie  die  eigen thümlichen  Bewegungen  des  Verses 
wiedergeben  will,  nicht  so  streng  hlos  der  Zeit  folgen  können; 
daher  auch  ein  solches  Stuck  unmöglich  genau  durch  Noten  vor- 
gestellt werden  kann,  welchen  wir  nun  einmal,  ausser  im  Becitatir, 
ganz  bestimmte  Zeitverhältnisse  beilegen.  In  einer  Sprache  aber, 
die  blosse  Accente  und  Silhenz&hlung  hat,  z.  B.  im  Französischen, 
würde  diese  Art  der  Composition  als  ein  blosses  Recitiren 
erscheinen".^ 

In  diesen  Bemerkungen  ist  auch  der  tiefliegende  Grund  des 
Unterschiedes  zwischen  den  Melodien  der  französischen  Trouvferes 
und  den  Gesängen  der  deutschen  Minnesinger  klar  ausgesprochen. 
Der  Trouveur  war  im  Wesentlichen  Liedersänger,  der  Minnesänger 
war  Rhapsode.  Mit  Recht  bemerkt  v.  d.  Hagen,  dass  man  unter 
den  sogenannten  „Tönen"  der  Minnesinger  und  der  späteren 
Meistersinger  (welche  gleichsam  als  neue,  plebejische  Wohlfeil- 
ausgabe der  Minnesänger  gelten  können)  nicht  blos  die  eigent- 
lichen Liedweisen,  sondern  auch  die  metrischen  Schemata,  die  also 
vorzugsweise  die  Dichtung  angehen,  zu  verstehen  habe.  Der  Vera 
des  Tronv^re  wiegte  sich  auf  der  melodischen  Woge  der  Oed- 
w^se  leise  in  ununterbrochenem  Flusse  hin;  f^  den  Minnesmger 
war  er  so  wichtig,  dass  der  Verschluss  durch  gehaltenere  Noten, 
durch  Verzierungen,  durch  kurze  Pausenabsätze,  wie  wir  es  noch. 
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im  Tolkamassigeii  Choral  eelien,^)  deatlich  hervorgehoben  wurde. 
la  den  Nürnberger  Meistersingerbücheni  scbliesBt  jede  Eeimzeile 
mit  einer  Fermate,  die  aber  keine  eigentliche  Tondehnnng,  sondem 
eine  kurze  Paase  nach  der  Beimzeile  andentet.  Zuweilen  wird 
beigeschrieben  „pan^ir  nit";  der  Sänger  hatte  also  aonat  die 
Pansen  zn  beobachten,  ob  sie  gleich  nicht  ausdrücklich  beigesetzt 
worden.  *)  Ja  es  war  ein  Fehler,  anf  den  „gemerkt  wurde,  wenn 
der  Meistersinger  nicht  nach  jedem  Beim  gehörig  pansirte,  sondern 
zwei  bis  drei  nngebührlich  herausschrie". 

Jener  „Mittelweg"  der  deutschen  Prosodie  und  Versknnst 
war  es  aber  eben  auch,  der  da  bewirkte,  daas  die  Singweise  doch 
nicht  so  ganz  in  ein  antikes  oder  antikisirendes  Metrisiren  auf- 
ging. Jene  v.  d.  Hagen  bemerkte  zweite,  den  oeuem  Sprachen 
eigene  Art,  macht  sich  vielfach  geltend;  neben  Singweisen,  die 
jenen  antikisirenden  oder  gregonanisirenden  Zug  haben,  gibt  es 
zahh-eiche  andere,  auf  welche  miTerkeunbar  und  sehr  stark  das 
deutsche  Volkslied  eingewirkt  hat,  das  deutsche  Volkslied,  wie  es 
bei  allen  Aenderungen  im  Sänzelnen  und  bei  allem  Einflüsse,  den 
die  Eunstmnsik  der  verschiedenen  Epochen  darauf  gewonnen,  seinen 
Grondcharakter  durch  alle  Jahrhunderte  behalten  hat.  Folgende 
Weise  des  Ueist«r  Poppe  in  der  Jenaer  Handschrift  erinnert  anf 
das  stärkste  an  die  noch  heute  gesungenen  deutschen  Volksch orale, 
deren  Melodien  ja  vielfach  auch  weltlichen  Volksliedern  ent- 
nommen sind: 

(Jenaer  Hatubohrift  S.  214,  v.  d.  Hagen  IT,  831.) 


J  ,L 

vnde         starker       al  -  mech  ■  tiger             got. 

IM       ^       1       ;     ^^\^.       1     -^     1       H       . 

Durah  dyn    al 

-  mechtich- eit    dnroh  dich  durch    dys     gebot 

1         '    ■    ■    ■  =T 

1  1  ,  1  ,  ■  'n  1  ■ .  1  lt~ 

komen    gar  an    alle  mjase    wen     -     de  ii.  t.  w.') 


1)  Wo  der  begleitende  Organist  die  Pansen  durch  kurze  Zwiaohen- 
apiele  nooh  mehr  markirt. 

2)  V.  d.  Hagen  a.  a.  0.  S.  658. 

3)  Ja  neuereu  Noten: 


-  de    star  -  ker    al  -  meoh    -    ti  •  ger  Gott 

Dasselbe  Anfangsmotiv,  siehe  8.  266.     B.  Wagner  benatzte  es  als 
Trinmphmotiv  in  seinen  „HeiBtersingem". 
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Noch  andere  Weiseii  gehen  ganz  ToUsULndig  in  Tolksthüm- 
liche  Oedmelodie  über,  laesen  daher,  gleich  den  volkschoralartigeii, 
die  Umschreibnng  in  moderne  Notjmng  und  die  Beigabe  der  uns 
gewohnten  Hannonisinuig  zn: 

[t.  d.  Hagen  IV,  S.  816  u.  Anh.  No.  1,  8. 1.) 

M  J  J  Jl  Jjj'lli  J  Ji^^f^ 


TToy  -  de     ghe 


Diesem  Zuschnitte  der  Uelodie  mit  der  Wiederholung  des  ersten 
Theilea,  eine  Änordnimg,  die  sich  auf  die  Dreitheiligkeit  der 
Dichtung  mit  erster  Tind  zwdter  Strophe,  die  beide  gleiche  Form 
haben,  nsd  den  schliesaenden  „Abgesang"  gründet,  werden  wir 
in  den  nachmals  von  Heinrich  Finck,  Isaak  u,  A.  kunatroll  ver- 
arbeiteten deutschen  Volksweisen  eu  hnnderten,  man  darf  sagen 
als  stereotypen,  begegnen.     Dieselbe  Form  hat  folgendes  lied,^) 


1)  T.  d.  Hagen  bringt  diese  und  die  folgende  Weise  vom  ESnig 
Bndolph  (Anh.  8.  8)  mit  einer  entipreohenden,  von  Prof.  Fiiraher  bei- 

K fügten  HarmonisimiiK.   lob  lute  sie  hier  weg,  da  jeder  mvsikkimdi^ 
■er  dieie  einfachen  Melodien  sehr  leicht  mit  einer  angemetsenen  Be- 
gleitnng  anunutatten  im  Stande  sein  wird. 
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wo  des  edeln  Rudolf  von  Habebarg  mit  seinem  Helden-  und 
Herrscbertagenden  in  Ehren  gedacht  and  ihm  nur  der  halb 
scherzhafte,  halb  ernst  gemeinte  Torworf  gemacht  wird,  dass  er 
„der  Heister  Singen,  Geigen  and  Sagen  sehr  gerne  bort,  aber 
ihnen  nichts  gibt".  Das  Lied  gehört  somit  in  die  zweite  Hälfte 
des  13.  Jahrhunderts.  Es  ist  mit  dem  Namen  des  „Unverzagten" 
bezeichnet,  dessen  Zeit  um   1287  i^llt.') 


(Jenaer  Handschrift  S.  72, 
vgl.  IV,  S.  795  und  861.) 


d.  Hagen  IV,    Anhang  No,  3,  8.  < 
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Die  Melodien  mögen  im  Singen  öfter  Aach  mit  mancherlei 
dem  Geachmacke  des  Ausführenden  anheimgestellten  Yerziemugfen 
auBgeschmückt  irorden  sein.  Bei  Gott&ied  von  Strassbiirg  bcUS^ 
Tristan  auf  der  Harfe  „Grund-  und  rasche  Wechselnoten".  Unter 
eratern  dürften  voh]  die  gewichtigen  Hauptnoten  der  Liedireiae, 
unter  den  andern  die  eingemischten  raschen  Yerzieningen  und 
Passagen  der  Ausführung  zu  verstehen  sein. 

In  der  Spätzeit  des  Minnegeaangea,  im  15.  Jahrhundert, 
haben  bei  einem  der  letzten  HinnesAnger,  hei  Oswald  von 
Wolkenstein,  die  Uelodien  kaum  noch  etwas  von  dem  reciti- 
renden  Ton,  es  sind  förmliche  Liederweisen,  die  oft  eine  zarte 
Innigkeit  und  dabei  ein  gewisses  ritterlich  vornehmes  Wesen 
haben. ^)  Ja  manche  davon  sind  im  Codex  der  Wiener  Hof- 
bihliothek  sogar  schon  zu  mehrstimmigen  contrapunkti sehen  Compo- 
sitionen  verwebt:  eine  Form,  die  mit  der  Singweise  der  früheren 
Heister  gar  nichts  mehr  gemein  hat. 

Bemerkenswerth  ist  eine  Sammlung  von  Melodien  Kithard's 
in  Hagen's  Handschrift.  Jede  dieser  Melodien  hat  ihren  Namen, 
der  wohl  noch  dem  ursprünglichen  Texte  beigesetzt  ist,  wenigstens 
blicken  die  bekannten  Nithard'schen  Schwanke  selbst  schon  durch 
manche  dieser  üeherscbriften:  „die  zerreysscn  haub,  der  wild  stier, 
Neithart  im  vas,  die  krum  NadeU"  u.  s.  w.  Vielleicht  ist  hier 
die  Erklärung  für  die  &hnlich  wunderlich  klingenden  Namen  der 
Meistersingermelodien  zu  finden.  Man  nannte  sie  anfangs  nach 
dem  ersten  Texte;  dadurch  gewöhnte  man  sich  jeder  Melodie  zu 
bequemer  Bezeichnung  einen  eigenen  Namen  zu  geben,  welcher 
dann  auch  irei  erdacht  und  gew&hlt  werden  konnte.  Daas  der 
„grüne  Ton"  und  „blaue  Ton"  und  andere  ähnliche  nicht  nach 
dem  unterlegten  Texte  so  heissen  konnte,  ist  wohl  zweifellos. 
Dagegen  konnten  jene  Nitbardmelodien  recht  gnt  die  Namen 
„wilde  Stierweis,  krumme  Nadelweis"   u.  s.  w.  erbalten.*) 

Was  nun  Werth  und  Gehalt  der  Minnesinger  weisen  betrifft, 
so  meint  v.  d.  Hagen,  dass  darunter  „nicht  viele  sind,  welche 
selbst  durch  eine  passende  Begleitung  ausgeschmückt  und  gnt 
vorgetragen  dem  jetzigen  Ohre  und  Geschmacke  zusagen".  Uau 
darf  aber  nicht  ausser  Acht  lassen,  dass  sehr  viele  von  diesen 
Melodien  (um  einen  bei  anderer  Gelegenheit  augewendeten,  hier 
aber  ganz  passenden  Ausdruck  Oötbe's  zu  entlefanen)  „nicht 
Speise,  sondern  Gefäss  sind";  ein  Geßtss  bestimmt  die  Speise 
d.  h.  die  Wortdichtung  anf zunehmen.  Sieht  man  nun  diese 
Weisen  vom  abstrakt  musikalischen  Standpunkt  an,  so  werden  sie 


1)  Ein  achönes  Lied  von  ihm  bei  Forkel,  Oesob.  d.  Mus.  Bd.  2.  S.  763. 
2}  Die  ganze  Sammlung  von  Singweiaen  sehe  man  bei  v.  d.  Hagen 
Th.  4.  S.  845—852. 
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ksnin  anders  ata  gering  und  bedeatmigslos  eracheinen  können. 
Aber  selbst  von  diesem  Standpunkte  ans  haben  ne  Am  Verdieiut 
gegen  die  scbwerfäUige  Psalmodie  der  Meistersinger  noch  immer 
völlig  BcbwTing-  und  lebenavoll  anzusehen.  Diese  Melodik  entr 
stand  unter  ganz  besonderen  Bedingungen  sn  ganz  bestimmtem 
Zwecke  und  sie  entspricht  diesem  Zwecke.  Je  muBikaliBch-selhst- 
Etlndiger  die  Minnesingennelodie  auftritt,  je  mehr  sie  sich  also 
dem  eigentlichen  Liede  nähert,  desto  mehr  gewinnt  sie  freilich  an 
Bedeutung  und  oft  auch  an  Schönheit.  Manche  religiöse  Lieder 
der  Minnesinger  stehen  dem  Schwünge  und  der  Kraft  der  alten 
Seqaenzmelodien,  mit  denen  sie  auch  nach  Form  und  Inhalt  grosse 
Aehnlichkeit  haben,  keineswegs  nach,  wie  Heinrich'»  von 
Laufenherg  deutsche  Bearbeitung  und  Poraphrasirung  des  Salvs 
regina.  Sdne  Melodie  ist  von  hoher,  ernster  Wtirde,  schlicht, 
treuherzig  —  es  ist  anziehend  sie  mit  Adam  de  la  Hale's  Marien- 
liede  zu  .vergleichen.  Deutlich  klingt  auch  hier  die  eigenthüm- 
liche  Weise  des  deutschen  Kirchenliedes  herana. 

SftlT«  rerin*']  tob  Hdarleh  TOn  LMoTexbeiv.*) 


dir    sohri  -  ent 


1)  Dm  Original  in  der  Strassburger  Bibliothek  Cod.  Joh.  B.  121 
B1.  96  D.  Hau  vereleioba  hiemit  die  von  Cb.  Schweitzer  (Ün  podte  alle- 
mand  au  XYL  siäcle  —  Etnde  sur  U  Via  et  les  Oeuvre«  de  Eane  Ssobs. 
Paris  1887.  S.  455)  veröffentlicht«  „Silberweis  zw  prannau  im  1518  jar" 
(ans  der  Heiitersinger  Hsndsehrift  II  zu  Zwickau). 

2)  tJeber  ihn  vgl.  Qoedeke,  OrundriBB  z.  Gtesch.  d.  deutschen  Dioh- 
tnng.    Aufl.  2.   Dresden  1889,  I,  388. 
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Et     Je  -  Bum  be  -  ne  -  die        -        tum 


mens        o 


ht-^'  r  -  ^\rr  f  j  "  r-^^ 

gib   Qiu  dich   ze      Ion; 
wo)    ge  -  bu-wen  aohon, 

1       -'"       ■        •        «° 

Ma-ri 

lel-den 

wuns, 

a    ') 

l^y  j  „  ^^^^^^,^..^,jjj^^ll 

dichbkleitdereonn,  ( 


irbmnnUii'r 


Der  Blätenzeit  dea  Minnegeeangea  var,  wie  jeder  andern 
Blätenzeit,  ein  Ziel  gesetzt,  das  sie  bald  genug  erreichte.  Von 
den  Kittem  and  ritterlichen  SKngem  ging  die  Konst  auf  die 
Bürger  und  ehrsamen  Handwerker  aber:  der  ritterliche  Minneaang 
mirde  znm  zanftmäsBigen  kleinbürgerlichen  Meistergesänge;  aus 
der  blühenden  Rose  entwickelte  sich  die  magere,  dürre  Fmcht 
der  Hagebutte.  Das  Einbannen  der  Konst,  welche  der  von  Barg 
zu  Burg,  von  Abenteuer  zu  AhenteuBr  ziehende  ritterliche  Sänger 

1)  Diese  Weise  scheint  eine  volkstbümliche  Bmbildvng  der  kirch- 
lichen Melodie  des  Salve  renna,  zu  der  sie  sich  verhält,  wie  etwa  der 
deutsche  Text  zum  lateinist^en  Original. 
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frei  und  firob  getrieben  hatte,  in  die  Uanem  der  Städte,  in  die 
Bande  der  Zunft,  in  die  Kreise  des  BürgerthuinB  and  Pt&hlbärger- 
tbams  drückt  das  wechselseitige  Verhältniss  des  Ritterthams  und 
der  Städte  in  seiner  Weise  sehr  bezeichnend  aus.  Die  bürger- 
lichen Meistersinger  selbst  erblickten  in  den  ritterlicben  Heistern 
des  Ges&nges  ihre  Vorfahren,  sieb  selbst  aU  deren  legitime  Nach- 
kommen. Sie  rühmten  sich,  dass  „schon  in  Gegenwart  Kaiser 
Otto'e  des  Ersten  und  Bapst  Leo's  des  Achten  zwölf  Meister  und 
Dichter  ans  Teutzschland  in  Pavia  mit  Prob  und  Composition 
berühmt  bestanden,  daniff  ihnen  Kaiser  Otto  und  Bapst  Leo 
BriefT  und  Siegel  geben  und  sie  mit  einer  güldin  Cron  verehrt, 
dammb  sie  singen  sollten  und  solche  Kunst  im  gantzen  römischen 
Reich  Teutscher  Nation  ausbreiten  sollten".  Durch  solche 
mythische  Traditionen  suchten  die  Meistersinger  die  Anfänge  ihrer 
Kunst  bis  in  das  10,  Jahrhundert  hinauf zurücken.  Jene  zwölf 
Meister  sollten  die  Kunst  erfunden  haben;  als  der  älteste  wurde 
Klinsor  oder  Klingsohr  genannt.  urkundlich  erscheinen  die 
Meistersinger  im  14.  Jahrhnndert  Kaiser  Karl  IV.  gab  ihnen 
1387  Wappenrecht  und  Freibrief.  Der  Hauptsitz  des  Meister- 
gesangs war  damals  Mainz,  auch  in  Frankfurt,  Colmar,  Würzborg, 
Zwickau  und  Prag  wurde  er  eifrig  betrieben;  im  nächsten  Jahr- 
hundert erreichte  er  in  den  freien  Reichstädten  Strassburg,  Augs- 
burg und  Nürnberg,  etwas  später  auch  in  Regensbnrg,  Ulra  und 
Manchen  seine  Blüte  und  verbreitete  sich  im  16.  Jahrhnndert  bis  an 
die  äusserst«  Ostgrenze  Deutschlands,  nach  Mähren,  Steiermark, 
Schlesien  und  bis  nach  Danzig  hinauf.  Neben  Mainz  wurden 
Nürnberg,  Augsburg,  Ulm  und  Strassburg  die  Städte,  deren  Meister- 
gesang im  gröHsten  Ansehen  stand.  In  Nürnberg  fanden  Wett- 
singen  der  Meistersinger  noch  nach  dem  dreissigjährigen  Kriege 
statt.  Christoph  HarsdörfTer,  der  Mitbegründer  der  Pegnitz- 
schäferei,  der  es  noch  zu  hören  bekam,  vergleicht  ihre  Art  zu 
singen  „dem  Choral  oder  der  Ebräerrnnsik" ;  ja  die  Zonfl  erhielt 
sich  bis  in's  18.  Jahrhundert,  in  Strassburg  wurde  die  Gesell- 
schaft am  24.  November  1780  in  feierhcher  Yersammlung  der 
letzten  sechs  Mitglieder,*)  die  dabei  zum  letzten  Male  Gesangvor- 

1)  Ihre  Namen  mögen  hier  eine  Stella  finden;  Johann  David  Gütel, 
Schuhmacher,  Eugleich  Obermeieter,  Joh.  Georg  Engel,  joh.  Daniel 
Fejeil,  Jobann  Schenok,  Joh.  Dan.  Eress  und  Leonard  Binck. 
Charakteristisch  ist  ihre  Eingabe  an  den  Magistrat,  worin  sie  die  Auf- 
lösung der  Gesellaobaft  □□tifioiren:  „Die  Urssohe,  welche  Öelegenheit  cur 
Verordnung  und  ADwecba  bemelter  Oesellschaft  der  dentadien  Heister- 
sänger  vor  einigen  Jahrhanderten  gegeben  haben,  ist  länget  erlo sehen, 
und  kann  sie  noch  heute  weder  der  deutschen  Sprach-  noch 
der  Dicht-  und  derTonknnst  einenZnwaoba  mehr  geben.  Die 
Meistersänger  sind  in  diesem  Stück  so  weit  herabgesetst, 
dass  man  sich  ihrer  nur  spottet;  auch  kann  man's  nicht  eigentlich 
eine  gotteidiensliche  Handlung  nennen,  daher  sothane  Gesellschaft,  die 
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träge  hielten,  freiwillig  aufgelöst  ESn  völliges  Ende  fand  der  dentsclie 
Meistergesang  äberhaapt  erst  1839,  als  die  letzten  vier  Mitglieder 
der  Ulmer  SiDgschnle  ihre  Inniutgsz eichen,  ihre  Bücher  und  ihre 
Fahne  dem  dortigen  Liederkranze  mit  einer  förmlichen  Urkunde 
-fibergaben.  Die  Kimstgesetze,  hier  zugleich  Znaftgeset^e,  waren 
in  der  sogenannten  Tabalatur  verzeichnet,  wo  f^  jeden  genau 
bezeicfaneteu  Fehler  auch  eine  bestimmte  Strafe  festgesetzt  war; 
au  überwachen,  dass  die  Gesetze  von  den  Singenden  auch  gehörig 
beobachtet  würden,  war  Sache  der  unter  dem  „Uerckmeister" 
stehenden  „Mercker".  Der  Obermeister,  Kronenmeister,  der  Merck- 
meister  mit  seinen  Merckem,  der  Büchsenmeister  (Kassirer)  und 
Schlüsselmeister  (Verwalter)  bildeten  zusammen  den  Zunftvorstand; 
die  Zunftangehörigen  theilten  sich  in  Meister,  Dichter,  Singer  und 
Schulfreunde.  Der  Meister  legitimlrte  sich  durch  Erfindung  neuer 
Oedichte  und  neuer  Melodien,  der  Dichter  B&ug  eigene  Gedichte 
nach  fremden  Melodien,  der  Singer  wuBSte  die  gangbaren  Melo- 
dien auswendig,  ohne  selbst  in  etwas  als  Erfinder  aufzutreten, 
der  Schulfreund  besaBS  eine  genügende  Kenntniss  der  Tabulatur- 
gesetze.  Wer  in  einem  Hauptsingen  den  Preis  davongetragen 
hatte,  durfte  Lehrlinge  bilden,  welche  hei  genügsamer  Ausbildung 
„gefreit",  d.  i.  nuter  die  Meister  aufgenommen  wurden.  Wer  die 
Tabnlaturgesetze  noch  nicht  völlig  innehatte,  hiess  „Schüler". 
Die  Mitglieder  insgesammt  nannten  sich  „Liehhaber  des  tentschen 
Meistergesanges".  Sie  betrachteten  ihre  Verbindung  wesentlich 
als  Bewahrnng  der  Lehre  rechten  Gesanges.  Jede  Zusammen- 
kunft hiess  Schule  und  sie  unterschieden  gemeine  Singscbulen  und 
Festschulen.  Die  Abhaltung  einer  solchen  Schule  oder  Zusammen- 
kunft wurde  durch  öfFentlichen  Anschlag  bekannt  gemacht;  man 
wolle  „eine  öffentliche  christliche  Singschul"  abhalten,  „Gott  dem 
Allmächtigen  zu  Lob,  Ehr  und  Freiss,  auch  zu  Ausbreitung  seines 
beil.  göttlichen  Wortes" ;  daher  wurde  erinnert,  „es  solle  auf  ge- 
melter  Schul  nichts  gesungen  werden,  denn  was  heyliger  gött- 
licher Schrift  gemäss  ist,  auch  verhotten  seyn  zu  singen  alle 
Straffer  und  Reitzer,  daraus  Uneinigkeit  entspringet,  desgleichen 
alle  schandbahre  Lieder,"  Dann  wurde  auch  wohl  Zeit  und  Ort 
des  abzuhaltenden  Singens  näher  bestimmt.  Die  Schulen  wurden 
insgemein  in  den  Nachmittagsstunden  eines  Bonn-  oder  Feiertages 
gehalten.  In  Strassburg  versammelte  man  sich  in  der  sogenann- 
ten   „Znnftstube   zur   Luzem"    oder   „Hermstube".     Ausser   der 


in  sechs  Oliedem  besteht,  mit  Ausnahme  eines  einigen,  sich  entsohlomen 
auf  ihr  Oonstitnt  Verzicht  zu  thun  und  ihre  wenigfen  OefiLlle  und  Ein- 
künfte Ew.  Qnaden  Disposition  anheim  zu  Btellen,  mit  der  Bitte,  dass 
solche  dem  neueren  nnd  nützlichen  Institut  der  Philanthropen  im  hiesigen 
Waisenhaus  einverleibt  werden  möge".  Der  eine  HeiBter,  der  von  einer 
Auflösung  nichts  wissen  wollte,  war  der  Oluer  Leonard  Binok. 


;v  Google 


384  l^ie  AnTaage  der  europiuBoli-abeadläDdisoheii  Mnaik. 

schriftlichea  Anköndigimg  wurden  anch  die  mit  religiöseu  ood 
allegoriachen  Emblemen,  Bildniaaen  berühmter  Meistereinger  u,  s.  ir. 
buntbemslten  Schnl tafeln  ^)  ausgehängt  als  Zeichen  des  bevor- 
stehenden Wettsingens. ")  Im  Saale  oder  der  Kirche  nahm  bei 
Beginn  der  Schule  das  „Gemerck"  die  Sitze  aa  der  Oberstelle 
ein,  war  es  in  der  Kirche,  vor  dem  Hochaltar.  Auch  wer  im 
letzten  Singen  den  ersten  Preis  gewonnen,  durfte  sich  lu's  Gemerck 
setzen  oud  seine  Ueinongen  über  die  Leistungen  abgehen. 
Wurde  ein  Bogenanntes  „Freisingen"  gehalten,  so  konnten  auch 
Personen,  die  nicht  zur  Sängerzonft  gehörten,  auftreten;  die  Wahl 
der  zu  behandelnden  Btoffe  stand  frei,  aber  es  wurden  die 
'  Lmstnngen    keiner  Benrtheilnng    unterzogen    und    es   fand    keine 

1)  Die   StraMbarger  Sohultafeln  worden  früher  auf   der  dortigen 

Sibliothek  gezeigt.  Die  eine  Tafel  itellt  im  Mittelbilde  den  Pamasa 
vor  mit  Apoll,  den  DJnseD  und  dem  Quell  Eippokrene,  umgeben  von  den 
Bildern  zwölf  berühmter  niobt-strassburgiBoner  Meieter«inger:  „Heinriob 
von  EfTterdingen,  der  alt-3toll,  ein  Panzermacher,  der  starke  Bopp,  der 
Reiner  von  Zwicken,  Kantzler  Auffinger  von  Steyermarok,  Herr  wolfE 
von  Eschenbach,  Herr  !Frauenlob  von  Uaynz,  £e(;enbogen  ein  Schmidt, 
Aiiglin  ein  Doctor,  Walter  von  der  Vogelvreid,  Uaruer,  ein  Edelmann, 
Cunrad  von  Würtzburg,  ein  Geiger".  Neben  diesem  Mittelbilde  zeigt 
der  eine  Flfigel  Adam  und  Eva,  der  andere  ein  Bild  des  Erlösers  ober- 
halb des  Erdballs.  Die  andere  Tafel  zeigt  im  llittelbiide  in  wunder- 
licher Znsammen itellong  den  ürphens,  wie  er  die  Thiere  bezaubert, 
darüber  Gott  Vater  mit  dem  Lamm  der  Offenbarung,  den  sieben  Leuoh- 
tem,  den  vier  Thieren  Ezeohiel's  n.  a.  w.  Diese  Darstellung  ist  im  Halb- 
kreise von  den  Bildern  zwölf  Straaeburger  Heistersinger  umgeben:  Feter 
Pfort  (aus  Mechteratadt,  trat  1591  in  die  Geaellachaft) ,  Martin  Gimpel, 
Priedricb  Frommer,  Stelohior  Cbristophel  (ein  Bäcker  aua  dem  Würtem- 
bergisoben],  Martin  Hosch  [SchriftEiesaer  ans  Basel),  Saulua  Fisoher, 
Johann  Beicbter  (Bnohbalter),  Veit  Fischer  (aus  Neresheim,  Schlosser  in 
Strassburg),  Hans  UUller  (gleichfalls  Sahlosser],  Joseph  Schnyter,  Hans 
Schellinger  (aus  Dnrlach),   Georg  Burckhard  (Schneider  aua  Strassburg). 

2)  Auaführliohes  über  den  Straesbur^er  Meistergeaang  in  einem  un- 
gedruckten  ehemals  in  Strassburg  sorgfältig  auf bewa&ten  Buche  „von  der 
. .  .  Kunst  der  Mnsika  .  .  .  auch  wie  die  Meistersänger  auffkhommen  voll- 
kommener Bericht,  zu  Dienst  und  Ehren  der  löblichen  und  ehrsamen 
Gesellschaft  der  MeistersÜn^er  in  der  löblichen  freien  Beicbsstadt  Strass- 
burg, bestellt  durch  M.  Cyriacum  Spangenberg  im  Jahr  Christi  1598". 
Sonst  aind  die  Hauptwerke  über  den  Meistergesang  Job.  Christoph 
Wagenaeil'a  Von  der  Meisterainger  origine,  praestantia,  atilitate  et  m- 
stitutis  in:  De  oiritate  Norib.  Altdorf  1E97  und  „Gründlicher  Bericht  des 
deutschen  Meiatergesanges"  von  Adam  Puschmann  von  Görlitz  1574 
(Neudruck  bei  Niemeyer  in  Halle  1888.  üeber  Puschmann  a.  K  Goetze  im 
n.  Lausitzischen  Magazin  B.  53.  Qoerlitz  187T  S.  &9  ff.)  Jaoob  Grimm, 
üeber  den  altdeutschen  Meistergesang.  Qötting.  1811.  J.  Qörrea,  Alt- 
deutsche Volks  u.  Meiateriieder  a.  d,  Handachr.  der  Heidelberger  Bib- 
liothek. Frankf,  1817,  mit  vielen  willkürliohen  Aenderungen  und  Unge- 
nauigkeiten  in  den  Lesarten.   Die  „UeisterliederderKolmarerHandachnit" 

Sab  C.  Bartsch,  Stuttgart  1862  (Lit.Ver.Ko.G8)herBaa.  G.  Jacobsthal, 
eher  die  musikalische  Bildung  der  Meistersänger  (Zeitschr.  f.  dentsohes 
Alterthum  XX,  69  ff.)  Pemer;  E,  Martin,  Maistergsaang  in  Strassburg. 
Straesb.  1882.  und  Strassburger  Studien  I,  76  ff.  0.  Lyon,  Minne-  und 
Meistergea.  Lpz.l883.a.885ff.  WeiUresbeiOoedekeu.Eoberatein-Bartsoh. 
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Preisrertlieiliiiig  statt.  Beides  geschah  im  „Hauptsingen",  wo  nur 
Angehörige  sich  hören  liessen,  die  Stoffe  der  Bibel  entlehnt  sein 
mnssten  nnd  auf  jeden  Fehler  mit  unerbittlicher  Strenge  „gß- 
metckt"  wurde.  Die  Vorträge  mussten  frei,  ohne  Zabilfeuabme 
eines  Buches  oder  sonst  etwas  Schriftlichen  gehalten  werden.  Die 
vier  Uercker  theilten  sich  in  ihr  Wächteramt:  einer  achtete  auf 
die  Reime,  der  andere  auf  das  Veramaass,  der  dritte  auf  die  Me- 
lodie, der  vierte  hatte  die  aufgeschlagene  Bibel  vor  sich,  damit 
kein  Verstoss  gegen  die  nC^eschrifFt"  vorkomme.  Die  Mercker 
schrieben  jeden  bemerkten  Fehler  auf,  der  dann  mit  den  in  der 
Tabulatut  darauf  gesetzten  Strafen  gebüsst  wurde.  Man  konnte 
32  Hauptfehler  begehen:  als  „mundiren"  d.  b.  zu  hoch  oder  zu 
tief  singen,  „falsche  Blumen",  Verzierungen,  welche  eine  Melodie 
unkenntlich  machten,  „Verklang",  Ansetzen  zum  Tone,  ohne  noch 
ein  Texteswort  hören  zu  lassen,  Veränderung  der  Töne,  eigen- 
mächtige Aendenmgen  in  einer  fremden  Melodie  u.  s.  w.  Wer 
ganz  aus  dem  Geleise  kam,  von  dem  sagte  man:  „er  habe  sich 
versQDgen";  wer  „irre  wurde",  musste  aufhören.  Zuletzt  wurden 
die  Preise  vertheüt,  wie  es  auch  schon  die  Ankündigung  zu  ver- 
sprechen pflegte:  „wer  aus  rechter  Kunst  das  Beste  that,  soll 
mit  dem  David-  oder  Schnlkleinod  verehrt  werden,  and  der  nach 
ihm  mit  einem  schönen  Kräntzlein. "  Der  Hauptpreis  för  den, 
der  „am  glattesten"  d.  i.  ohne  Fehler  gesnngen,  bestand  aus 
dem  „Qehenke"  d.  i.  einer  Schnur  oder  Halskette  mit  Medaillen, 
In  Nürnberg  hatte  Hans  Sachs  dafür  ein  Medaillon  mit  dem  Bilde 
König  David's  gespendet ,  dos  war  eben  jener  Davidspreis  oder 
die  Davidskrone.  Das  „schöne  Kräntzlein"  bestand  ans  künst- 
lichen Blumen;  wer  es  gewann,  nahm  beim  nächsten  Singen  die  Gaben 
und  Geschenke  der  Besuchenden  in  Empfang.  Die  Gedichte  hatten 
ihre  bestimmte  Form:  sie  war  dreitheilig.  Nach  dem  ersten  und 
zweiten  „StoU"  (Strophe)  die  zusammen  ein  „Oesätz"  bildeten, 
folgte  mit  gs&ndertem  Versmaass  und  anderer  Melodie  der  „Ab- 
g^esong".  Bin  ganzes  Lied  hiess  ein  „Bar".  Die  Gles&nge  waren 
oft  sehr  umfangreich,  bei  Wagensül  werden  Strophen  von  34 
gereimten  Zeilen  namhaft  gemacht,  ja  es  konnte  deren  Zahl  bis 
auf  122  steigen.  Breit  ausgesponnene  Gedichte  dieser  Art 
machten  eine  eigene  Melodik  nötbig,  sie  bequemt  sieb  dem  reci- 
tirenden  Ton  der  langen  Verse  und  Redesätze  an  und  schwankt 
unter  dieser  Fessel  ungeschickt,  unschön  und  haltlos  auf  und  ab. 
Unverkennbar  ist  ihre  Verwandtschaft  mit  jener  Weise  des  Minne- 
sanges, welche  sich  mehr  in  recitirender  als  in  hedmässig  sing- 
barer  Form  hewegt;'^)  aber  es  ist  Alles  weit  schweriUliger,  roher, 

1)  Man  sehe  e.  B.  bei  H.  v.  d.  Ha^en  Th.  4  S.  775  die  erste  Melodie 
der  Jenaer  Handschrift  and  halte  sie  mit  irgend  einem  beliebigen  Meister- 
singerton  i 
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man  kann  sagen  plebejischer  geworden.  Wo  im  Minnesiinge  bei 
aller  Einfalt  Jer  Melodieführong  eine  gewisse  Noblesse  und  ein 
poetiscliBr  Zug  durchkÜngt,  ist  hier  tdles  so  nüchtern  und  geist- 
los wie  möglich.  Auch  ein  gewisser  Anklang  an  den  Gregoria- 
nischen Gesang,  an  die  Psalmodie  der  Kirche,  wie  die  Uetster 
gevohnt  waren  Sonn-  und  Feiertags  zu  hören,  tönt  heraus,  docK 
ohne  eine  Spar  der  Würde  and  Kraft,  welche  dem  Gtregorianischen 
Gesänge  eigen  sind.  Die  Meistersinger  hatten  ihren  Zunftschatz 
bestimmter  Melodien  oder  „Weisen",  denen  Jeder  nach  Gutdünken 
sein  Po6m  unterlegen  konnte,  obgleich  dem  Meister  die  Erfindung 
eines  neuen  „Tones"  keineswegs  verwehrt  war.  Wurde  die  neue 
Melodie  von  den  Merckem  gebUUgt,  so  setzte  der  Meister,  der  sie 
erdacht,  seine  Phantasie  in  Bewegung  und  gab  ihr  in  Gegenwart 
zweier  Mitmeister  als  Gevattern  einen  „ehrlichen  nicht  verächt- 
lichen Namen",  welcher  insgemein  höchst  verwunderlich  lautete: 
da  gab  es  einen  rothen  Ton,  einen  blauen  Ton,  einen  Blutton, 
eine  geschwänzte  Affenweis,  eine  kurze  Affenweis,  eine  Rosmarin- 
weis, eine  hlutglänzende  Drahtweis,  eine  rothe  Nussblütweis,  trau- 
rige Semmelweis,  spitzige  Ffeilweis,  Bmndelweis,  gelbe  Lilienweis, 
gelbe  Veigleinweis,  gestreifte  Safiranhlüml  ein  weis ,  Fettdachs  weis, 
warme  Winterweis,  verschalkte  Fuchsweis,  englische  Zinnweis, 
Blasii  Luftweis,  Beerweis,  Adlerweis,  hohe  goldene  Weis,  Schreib- 
papierweis, spitzige  Palmweis,  einen  gläsernen  Halbkrügelton  und 
wie  diese  vom  barocksten  Ungeschmack  eingegebenen  Benennungen 
sonst  lauteten,  zuweilen  sogar  mit  mythologischen  Anspielungen; 
nOrphei  sehnliche  Klagweis",  „Cnpidiuis  Handbogenweis"  u.  s.  w. 
Die  vier  Hanptmelodien  hiessen  die  vier  „gekrönten  Töne":  es 
waren  der  lange  Ton  Heinrich  Müglin's,  Heinrich  Frauenlob's, 
Mamer's*)  und  Bartel  Regenbogen's.*) 

Wie  die  Meistersinger  sich  als  die  legitimen  Nachfolger  der 
Minnesinger,  ja  den  Meistergesang  als  die  unmittelbare  Fortsetzung 
des  Minnegesanges  ansahen,  so  hatten  sie  unter  ihren  Weisen 
auch  eine  Auswahl,  welche  sie  nach  berühmten  Minnesingern  be- 
nannten, wie  die  „Hönnweis"  Wolfram's,  den  „abgespitzten  Ton" 
Conrad's    von  Wüizburg,    den    „grünen  Ton",    den    „Ritterton", 

1)  Ala  sein  Vorname  wird  bald  Eonrad,  bald  Ludwig  angegeben. 
3.  V.  d:.  Hagen  Th.  4.  S.  624. 

2)  Der  lange  Ton  Begenbogen's  hatte  dreinndzwanzig  Reime,  der 
kurze  dagegen  nur  sieben.  Eine  Meisteninserdiohtung  von  1630  (v.  d. 
Hagen,  Minnesinger  Th.  4.  S.  894)  gedenkt  meser  Heister  in  Ehren: 

Auch  Doctor  Heinrich  Frauenlob 
Thet  seiner  Eanet  recht  freie  Prob. 
Bartbel  Regenbogen  ein  Sohraied 
Hat  auch  gedichtet  manches  Lied: 

Und  Ludwig  Harner  wohlbekannt 

Dootor  Heinrich  Höglin  gross  Qunat 

Erlanget  bat  durah  Singe  Ennst. 
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den  „zartea  Ton",  Aen  „überzarteu  Ton",  die  „Zug^eis",  den 
„ver^esBenen  Ton",  den  „ Spiefeiton ",  die  „Hagenblütweise", 
sämmtlich  nftch  Heinrich  Franenlob  benannt,*)  Waltber's  „Ereuz- 
ton",  Uamer's  „ Prophetentanz ",  H.  v.  Efferding's  „überknraen 
Ton"  und  dessen  nl*'*?«  fröhliche  Morgenweiee",  Wikram's 
„frischen  Ton"  und  andere  mehr.*)  Haben  nun  die  deutseben 
Minnesingerweisen  auch  nicht  den  an  das  VolksUed  mahnenden 
leicht-melodischen  Zug  der  französischen  Tronveunnelodien,  so  sind 
sie  doch  nnTergleichlicb  edler,  belebter,  melodiöser  als  diese  von 
den  Meistersingem  nach  beruhmteu  Minnesingern  benannten  Töne, 
welche  man  Tielmehr  ab  echte  Handwerkprodacte  des  Meister- 
singertboms  anzusehen  haben  wird.  Sie  machen  ohne  Aus- 
nähme  diircbaus  den  Eindruck  der  schwerfälligsten  Pedanterie, 
einer  scbwunglosen,  geistlosen  Eecitation,  monoton  und  aller  Schön- 
heit bar. 

Im  grünen  thon  Franenlvb'B. 

(Bert  Handsobr.  DI.  13  bei  t.  d.  Hagen  Bd.  i.  S.  927.) 


Handschriften  der  Nämbarger  HeistersinMT  in  niedriob  Heinrich  von 
Hagen's  Werke  „Hinnesingw"  4.  Theil  S.  921— 936. 

2)  A.  a.  0.  S.  938.    Vgl.  Goedeke,  Oermania  XXTin,  80-37. 
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d'abgeaang. 


fod  Gottea  ge-bot  the-te  wi-der-Bireben. 


Im  8plflg«ltou  Franenlob's. 

(Eandichr.  m.  24  v.  d.  Hagen  Bd.  4.  S.  93U 


DerAllerltöohstauff  Bolohe  weisE        ju  ein  bÖ-se    kriinckbei  -  te 
Bopetier  den  Stollen:  fiai  er  die  vor  ward  erhört  nicht  u.  b.  w. 

Eine  Anzahl  von  Weisen  rfihrte  anerkannt  von  ehrsamen 
B^rg^-Ueifltersingem  ber  nnd  vorde  nach  ihnen  benannt:  die 
PreisireiB  Melchior  ChriBtofi'B,  Borger'B  und  Becker's  zn  StraaBborg, 
die     zarte    Bacbetabenweis    Martin    H&acher'a ,     Schrift^ eBsers    in 
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Strusbui^,  die  hohe  frdhliche  Lobeweis  Herrn  Hansa  BercUer's, 
GsAt^bers  nun  Geist  in  BtraBabnrg,  der  FroBchton,  also  benannt 
nach  dem  Meister  Frofich  u.  b.  w.  Es  hat  etwas  Röhrendes,  die 
ehrliche,  nnge&chickte,  Bchwerftnstige  Bemnhimg  xu  sehen,  mit 
welcher  diese  Handwerker  in  ihr  hinter  dem  Ambos,  dem  Web- 
Btohle  oder  anf  dem  Schusterschemel  in  steter  Prosa  gleich- 
förmig hingehendes  Leben  etwas  Poesie  za  bringen  sachten. 
Unwiderstehlich  komisch  wirkt  es  aber  auch,  wenn  wir  nns  den 
Ueister  vorstellen,  wie  er,  mit  einem  Seitenblick  anf  des  Herkers 
anfgeecblagene  Bibel,  etwa  im  „langen  Tone"  Heinrich  Uöglin's 
anl&ugt: 

(Wagenseil,  De  air.  Horimb.  oomment.  S.  651.) 


Ja  -  kob    floh   \<a   sein  Bm-der     B  -  san  entwicht  eto. 


Dieses  pedantisch-Torsichtige  Citiren  der  Bibel  zu  Anfang  des 
Gesanges  war  durchaus  gewöhnlich:  „Matheos  schreibt  am  achten: 
Christus  drat  in  ein  schiff" ;  „im  heiligen  Matheo  klar  |  am  fünf- 
zehenden  man  |  lesen  kann:  wie  für  Christo  dar  |  die  schrifft- 
gelehrten  dratten  fortan" ;  „am  zwei  und  vierzigsten  beschreibet 
Esaias  fein";  „in  der  Offenbarung  Johannis  haben  wir  |  da  leset 
Ir  I  an  dem  zweifiten  gar  mechtig  |  ein  schönes  Bild  ßrtrschtig" 
u.  s.  w.  Selbst  bei  weltlichen  Geschichten  nannte  der  Sänger 
gern  seine  Quelle: 


„Newen  thon"  EVauenlob's  Hdsohr.  IQ.  6  v.  d.  Esgen  S.  S 


In  seinn  büchem  vonn  seltzamen 


Es  ist  natürlich,  dass  diese  breitspurige  Prosa  jeden  Funken 
Poesie,    wo  ja  einer  glimmen  wollte,  erbarmnngelos  austrat. 


Im 


1)  Dieser  endlose  Gesang,  die  Liebei-  und  Heiratagesohiohte  Jaoob's 
enthaltend,  spinnt  sich  in  den  einxelnen  „QeaStzen"  naish  den  vier  ge- 
kr6nteii  Tönen  ab.  Man  findet  ibn  auch  bei  v.  d.  Hagen  a.  a.  0.  8.  ^ 
n.  fg.,  und  Forkel  tbeilt  in  seiner  Oewjh.  d.  H.  Bd.  2.  8.  770  daraus  den 
gekrönten  Ton  Bartbel  Begenbogen's  mit. 

Ambioi,  OeaaUoliI«  d«r  Hnilk.    lt.  19 
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Ganzen  vrt  die  Kunst  der  Meistersinger  von  grenzenIo§er  Nach- 
temheit.  Trotzdem  fand  sie  doch  den  allgemeinsten  AntheiL  Zur 
GtenoBsenschaft  der  Straasbnrger  MeiBtersing^,  die  vom  Gb^ndnngs- 
jahre  1490  bia  1780,  dem  Jahre  ihrer  AnflöHung,  780  Mitglieder 
zählte,  gehörten  neben  Schustern,  Kürschnern  n,  s.  w.  auch  Pro- 
fessoren, Doctoren,  Probate,^)  Beamte,  Hagistmtspersonen ;  Fremde 
meldeten  sich  um  die  Stellen  von  ESirenmitgliedem.  Die  Strass- 
burger  Akten  melden:  ,,am  3.  Juni  1597  liessen  sich  zwölff 
Ksufiberren  bub  Nürnberg,  Manchen,  Ulm  und  Augsburg,  welche 
sieb  in  die  ehrsame  Gesellschaft  der  Meistersänger  allhie  begeben, 
einschreiben."  Wohlhabende  Personen  setzten  Vermächtnisse  und 
Legate  aus,  wie  1646  Gabriel  Braunstein,  Mitglied  des  grossen 
Baths  zu  Strassburg,  und  dessen  Gattin  Anrelia  Voltz:  „Dieweilen 
wir  beide  testirende  Eheleute  das  gottselige  Werck  und  Uibung 
des  löblichen  teutschen  Heistei^esongs  jederzeit  hochgeliebt, 
dasselbe  gleichsam  von  Jugend  auf  und  nun  aber  40  Jahre 
fleiesig  besucht,  so  uns  eine  schSne  Uibnng  Qottes  see- 
ligen Worts,  Lebre,  Trost  und  Vermahnnng  zu  aller 
Gottseeligkeit,  christlichen  Tagenden,  Glauben  und 
Liebe  so  reichlich  erfüllt,  als  legiren  wir  beide  insgemein 
ermeltem  löblichen  teutschen  Meistergesang  jährlichen  uff  ihre 
SingBchulen  zehn  Reichsthaler"  u.  s.  w.  Jedenfalls  hat  der  Meister- 
gesang das  Verdienst,  der  Musik  im  deutechen  Bärgerbause  eine 
Stätte  bereitet  zu  haben.  Aus  den  scbönbeitslesen  Melodien  der 
Meisternnger  war  freilich  nichts  zu  gewinnen,  aber  wo  man  sich 
selbst  eines  so  dOrftigen  Besitzthums  freute,  konnte  sich  unter 
günstigen  Umständen  auch  Besseres  einfinden  und  bleibend  ein- 
bärgem.  Die  Hansmnsik  hat  wirklich  in  DentscUand  eine  Pflege 
gefunden,  wie  sonst  nirgends. 

In  PVankreich  ging  die  Kunst  der  Troubadours  zu  derselben 
Zeit  wie  in  Deutschland  auch  in  Bnrgerhände  fiber.  In  Toulouse 
vereinigten  sich  1323  sieben  Bfirger  als  sept  Trobadors  de  Tolosa 
und  veranstalte ten  durch  öffentliche  Aufischreibnng  1324  einen 
poetischen  Wettkampf,  wobei  ein  goldenes  Veilchen  der  Preis 
war.  Dazu  kam  später  auch  eine  silberne  Hose  als  Preis  für  daa 
beste  Siiventes,  eine  silberne  Ringelblume  u.  s.  w.  Im  15.  Jahr- 
hundert wurden  diese  in  Verfall  gekommenen  Wettkämpfe  unter 
dem  Namen  der  j'eux  fioraux  durch  Clemence  Isaure,  eine 
dichtungsfrenndliche  reiche  Bürgerin  (die  „Sappho"  von  Toulouse) 
erneuert.  Ludwig  XIV.  setzte  1695  der  Stiftung  die  klassische 
Perrücke  auf,  indem  er  sie  zur  ÄcadSmie  de  jeux  fioraux  umge- 
staltete. Die  Toulouser  Blumenspiele  haben  weder  die  franzö- 
sische Poesie  noch   die   französische  Musik  wesentlich  gefBrdert 


1)  Z.  B.  Uoritz  Überherr,  Propst  zu  St.  Peter  in  Stragaburg  1697. 
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Noch  weniger  Bedeutung  hatte  eine  ähnliche  Verbindung  tod 
Tonlonser  Dichtem,  die  1388  unter  den  An^picien  des  Königs 
Jobann  L  von  Aragon  zu  Barcelona  entstand. 

Im  nfirdlicbeD  Frankreich  nud  den  belgischen  Landen  gestal- 
tete neb  die  Konst  der  Tronbadonrs  allmählich  zn  der,  wie  man 
sagte,  „sehr  edeln  Eunfit  and  'Wissenschaft  der  Rhetorik"  (tris 
noble  art  et  acience  de  rhitorigue}  um.  Die  Vereine  der  „Bb^to- 
riciens",  die  sogenannten  „Kammern",  zu  denen  sie  sich  in  Bel- 
gien einigten,  sind  das  Gegenbild  der  deutschen  Heistersingerei: 
auch  sie  hatten  ihre  Freiskftmpfe,  in  Belgien  „Landjuveelen"  und 
„Haagspeien"  genannt,  wobei  ihre  Leistungen  unter  der  Controle 
von  Herkem  ^t  bon  entendetmr)  standen,  wobei  aber  die  belgische 
Solidität  auch  solidere  Preise  an  Silberbecbem,  Denkmünzen  n.B.w. 
spendete;  auch  sie  hatten  ihre  Hierarchie  (die  Häupter),  wo  aber 
vornehmere  Titel  als  in  der  deutachen  Zonftmeisterachaft  tdnten 
(Prince,  Keiser,  Deken,  Hooftman  en  Facteur]^  auch  sie  hatten 
eine  ,,OberkammeT",  die  1493  zu  Hecheln  Philipp  der  Schöne 
unter  dem  Namen  „Jesus  mit  der  Balsamblume"  errichtete,  deren 
Vorsteher  man  den  „souverainen  Prinse"  nannte;  und  auch  hier 
schlössen  sich  zahlreiche  „ Kammer briider"  dem  Bunde  an,  wie 
denn  bei  dem  Landjuveele  1561  sn  Antwerpen  nicht  weniger  als 
1393  Khetoriker  zusammenkamen.  Aber  während  die  deutschen 
Meistersinger  jenen  Znnftschatz  an  Uelodien  besassen  und  sieb 
nach  der  Singeknnat  benaimten,  wendeten  sich  die  franzÖBiseheB 
und  belgischen  Rhetoriker  (wie  schon  ihr  Name,  die  „Redner", 
andeutet)  entschieden  von  der  Musik,  von  der  Singekunst  zur 
blossen  Knnstpoesie,')  für  welche  ans  ihrer  Mitte  eigene  Lehr- 
bücher entstanden,  wie  Matthias  Casteleyn's  von  Antwerpen  1548 
geschriebene  ,,Const  von  rhetoriken",  oder  die  ältere  „Art  de 
dictier"  (Dichtkunst,  Dictirkunst)  des  Enstache  Descbamps,  Theo- 
rien, deren  Lehren  freilich  zumeist  auf  ängstliche  Silbenzählerej 
und  ReimboTcherei  hinausliefen.  Während  die  deutsche  Meister- 
singerei  gewiaaermaasien  die  üeberseteung  der  freien  ritterlichen 
Singflkunst  in  das  Spiessbärgerltche  war,  hatten  die  Gesellschaften 
der  Rbetoriker  etwas,  von  dem  Exclusiven  speciGscher  Literaten- 
vereine, etwas  das  an  die  späteren  Arcadier  in  Rom  erinnern 
könnte,  hätten  nicht  die  belgischen  Kammern*)  durch  öffentliche 
AtifiShmitg  von  Schauspielen  und  durch  die  lustige  Person,  den 
Sot,    der  bei   keiner  Kammer    fehlen    durfte    nud    bei    festlichen 


1)  .  .  .  ,rDie  nordfranzöaiaahan  Bhetoriker",  aast  Ferd.  Wolf  a.  a. 
0.  S.  137,  „bestrebten  rieh,  die  Diohtknurt  immer  mehr  von  der  Sanges- 
kanst  losEutrennen  nnd  rar  blossen  Bedekonst  sn  machen." 

S)  Eine  sehr  anziehende  Darvtellons:  der  beleiMihen  Bhetoriker- 
kammem  findet  sich  in  Iieopold  von  Bacher  Masooh'i  Anfstaad  in  0«nt 
&  28  n.  fg. 
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Aufzügen  zu  Esel  mittrftbte,  einen  dennoch  voIksthömliclieFen 
Zug  behalten.  Die  Rhetoriker  verdienen  aber  trotzdem  auch  ihre 
Stelle  in  der  Geschichte  der  Unsik,  denn  gerade  dadurch,  iasa 
sie  dch  so  entschieden  nnd  ansechlieBsend  der  Dichtkunst  znwen- 
deten  und  die  Uusik  ungepflegt  liessen,  wurde  diese  in  den  Nie- 
derlanden in  ganz  eigenthümlicher  Weise  gefördert  und  nach  zu 
einer  Ausbildung  gebracht,  die  sie  anter  Zunftzwang  nnd  in 
einem  Zwangsbändnisse  mit  der  Wortdichtung  nicht  oder  doch  nicht 
BO  bald  zu  erreichen  vermocht  h&tte,  und  durch  welche  de  rasch 
die  Oberherrschaft  über  die  anderen  europftischen  Länder  errang. 
Die  Melodien  der  deutschen  Minne-  und  Ueistersinger  hatten 
auf  die  Entwickelung  der  Kunst  gar  keinen  Einflnss.  Die  deutschen 
Tonmeister  des  15.  und  16.  Jahrhunderts,  Heinrich  Finck,  Thomas 
Btoltzer,  Gfirg  BlankenmQller,  Heinrich  laaak,  Sizt  Dietrich, 
Gregor  Peschin,  Stephan  Mahn,  Laurenz  Lemblin  u.  A.  griffian 
zu  konstm&ssiger  Verarbeitang  nicht  nach  der  monotonen  Psalmodie 
der  HeisterB&ngerweieen,  aas  welcher  gar  nichts  zu  machen  war, 
sondern  holten  die  Melodieen  aus  dem  unerschöpflichen  Schatze 
des  deatschen  Volksliedes.')  Der  Heistei^esang  war  nicht  eigent- 
lich Volksgesang,  er  war  vielmehr  eine  unter  dem  härtesten 
Zwange  stehende  Kunstpoesie  und  gehörte  wesentlich  mit  zu  dem 
ehrenwerthen  Zopfe,  der  den  St&dten  des  heil,  römischen  Reiches 
hinten  hing.     Der  Bauersmann  mit  Weib  und  Kind  wollte  nun 

1)  Bemerkentwerth  ist  es  aber  dooh,  dass  atunahnuweise  zuweilen 
Heilt  er  singerpoemen  die  Ehre  widerfahren  ist,  einem  kanttoerecjiten 
contrapnnktisohen  Satze  als  Text  unterlegt  zu  werden.  Bin  iol(£ei  StSok 
findet  aiohm  den  Cantione«  ultra  centara  [Ängaborg  bei  Erieutein  1540 
No.  LX&liU),  ist  von  JohanneB  Frosch  oomponirt  und  es  lautet  desseta 
erste  Strophe  tehr  erbaulich  also; 

Wilt  du  mit  gmaoh  ein  SBoh 

naoh  nutz,  on  sohmutz  angreiffen,  reiffen: 
halt  rat  zuTor  mit  fng; 

dann  wer  zur  that  on  rath  und  weyl 
mit  ejl  will  tringen  —  glingen 

muBB  ihm  spat  genug. 
Drum  laneksam  uihleysH,  neyss,  soheTSS 

nit  ab,  nafo  vor  gut  aoht,  tracht 
wie  du  fort  zum  ort  wollest  truken,  niken, 

mit  gwaldt  baldt  war  umbsunst  gunit,  kunst 
und  strä'k,  merk  ob  da  nicht  mögst  werden 
viel  (u  schwach,  ejl  gmaoh 
das  da  nit  krieeost  nngemaoh. 
Diese  bei  den  UeisterBängem  Tür  eine  faesoDdere  Kunst  geltende  Beim- 
«nelerei  geht  durah  alle  Strophen.     Zum  Schlüsse  steht,  witzig  genug, 
das  Bild  einer  Schneake  in  EolEsohnitt.    Die  Melodie  ist  keine  iteister- 
singerweise,  sondern  entweder  einem  Volkaliede  entnommen,  oder  von 
Fnnoh  frei  erfunden.    Ganz  ähnliohe,  rielleiobt  noch  antTalligere  Beim- 
Spielerei  in  des  NÜmbe^^  Stadtaohreiber  Beokmemer's  Nenjahrsliede, 
TerSffentlioht  von  dem  mag.  in  0.  Lestmann's  Ällgem.  Dentst^en  Husik- 
zeitnng  1889,  No.  L  a  1. 
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Beine  ganz  eigene  nngenirte,  natnrwäcIiBige  Unaik  haben,  er  wollte 
an  der  Kirmesse  und  Bonst  eins  tanzen  nnd  sich  mit  seinen  ugenen 
Liedern  die  Zeit  kürzen.  Fär  diese  Bedürfnisse  sorgten  sahi- 
reiche Schwftrme  fahrender  Hnsikanten,  Pfeifer  nnd  ähnliche 
Lente,  welche  int  Sachsenspiegel  als .  unehrlich  und  rechtlos  er- 
U&rt,^)  deren  Kinder  man  als  nnehrlich  geboren  ansah  nnd  daher 
in  keine  Zonft  auihalun,  *)  die  aber  wo  sie  sich  zeigten  willkom- 
men waren.  Diese  Knnstva^ahnnden")  sorgten  daför,  dass  die  znr 
Zeit  wenig  beachtete  Instrnmentalmasik  nicht  ausser  Uebang  kam, 
sie  moBsten  in  der  Banemschenke,  imter  der  Unde,  woU  auch 
anf  der  Bnrgerhochzeit  oder  im  RathhaasBaale  für  die  gesammte 
Bürgerschaft  zum  Tanze  herzhaft  darauf  losspielen.  Hier  waren 
es  ganz  besonders  die  schallstarkea  Pfeifen,  Fommer,  Schwegel, 
Zinken  n.  s.  w.,  welche  zor  Anwendung  kamen,  nnd  so  haben 
diese  wackem  Leute  fiir  Technik  und  Änsbilduag  insbesondere 
der  Blasinstrumente  redlich  das  Ihrige  gethan.  Für  den  Banem- 
tanz  war  die  Backpfeife  beliebt.*)  In  den  Städten  waren  ee  die 
Stadtpfeifer  oder  KTinstpfeifer  und  Thänner,  welche,  vom  Zunft- 
geiste des  Mittelalters  zur  Innung  verbnuden,  von  dem  auf  den 
fahrenden  Spielleuten  haftenden  Makel  ftai  wurden.  Sie  iiiessen 
Pfeifer  nach  ihren  Instrumenten.  Im  ftiteren  Basler  Todtentanz 
(nicht  dem  Holbran'schen)  holt  der  Tod  aach  den  Eilben  pfeifer, 
den  er  höhnisch  frSgt,  was  es  für  ein  „Tänzel"  setzen  solle.  Die 
Thnrmer,  welche  kraft  ihres  hohen  ÄusBichtspunktes  in  den  un- 
ruhigen nnd  kriegerischen  Zeiten  das  Anrücken  eines  Feindes 
durch  Hom-  oder  Posannentöne  zu  signalisiren  hatten,'}  mochten 

]}  Buch  I  Art.  87.  Kämpfer  und  deren  Kinder,  Spielleut  und 
alle  die  nnehrlioh  i^boren  seyn,  die  sejn  all  rechtlos. 

2)  Andler,  Corpus  S52.  Conit,  Impensliam.  Dagegen  verfocht  Thomas 
von  Aqnino  JSamma  IE.  quaeet  168  art.  3}  die  HemiiDKi  der  Stand  der 
Hiatnoneii  lei,  wann  de  ein  ehrbares  Leben  führen,  an  aion  nicht  sündhaft. 

3)  Ermearik  von  Beighenau  (8Ö0)  tagt:  „Tu  psalterium  arripe, 
poto  non  alioqJQi  mimi  ante  januam  itantis,  led  neque  Solavi  saltantis. 

4]  Im  Jeu  de  Bobin  et  Horion  [um  1270)  sagt  Bobin,  er  werde  die 
Untik  ZOT  Hochceit  betorsen:  g'irai  pour  le  taboor  «t  ponr  la  must  au 
grant  bowdon;  und  Ferette,  ein  Banermädcheo,  schlägt  einen  Tanz  vor: 
.  .  .  par  amonra  faisons 
la  tresque  e  Bobins  la  msDra 
s'il  vent  et  Huars  musera 
et  ohil  doi  aatre  comeront. 
5)  DasB  der  Thurmwärter  der  Bitterbarg  vom  Thnrme  herab  dnrch 
ein  KesonBrenes  Ta«Iied  den  Morgen  anküa£gt«,  zeigt  eine  Stelle  bei 
Hermann  von  Pritslar  4178: 

der  weohter  nf  der  Zinne  saz, 

sine  tageliet  er  sano, 

daz  im  die  stimme  erolanc 

von  grozem  done, 

er  Sana  sjso  sohone: 

„der  tag  der  sohinet  in  den  Sal 

wol  nf  ritter  über  al, 

wol  nf  ,  et  ist  tag." 
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aUmKlüich  in  mässig^en  Standen  auf  ihrem  veittönenden  lostrament 
ganze  Liedermelodieu  blasen  lernen;  an  Festtagen  oder  iroU  anch 
Abends  vom  Thorm  ein  (rommeB  Lied  über  die  Stadt  hintonen 
zu  lassen  schien  erbaulich,  ohnehin  diente  das  „Homplasen"  anf 
einem  Org;eIwerk  an  vielen  Orten  statt  des  GIockeng«läTttes.') 
Um  den  knnstferti^n  Thürmer,  der  schon  kraft  seiner  Wohaong' 
im  Domthorm  so  zn  sagen  ein  Mann  der  Kirche  and  folglich  eine 
Art  Bespecteperson  war,  schaarten  sich  andere  Hom-  und  Pfeifen- 
hUser,  Gesellen,  die  ihm  jene  Chorale  an  besondere  feBtlichen 
Tagen  Tollstimmig  blasen  halfen,  die  er  bei  Tanzmusiken  als 
Meister  leitete.  So  imTden  also  die  „Thürmer"  Hauptreprlsen- 
tanten  dieser  Art  von  Musik.  Die  Kunstmusik  hatte  in  diese 
natarwüchsige  Musikantenpraxis  nichts  hineinzureden;  dafür  nannten 
die  Gelehrten  die  natürliche  Durscala  von  C,  deren  sich  jene  gern 
bedienten,  modiK  lascivus,^  obgleich  Marchettas  von  Padaa  seiner- 
seits ganz  bestimmt  erklärt,  es  sei  die  einsige  wirklich  natürliche 
Fortschrei tnng.  Glarean  erw&hnt,  dass  „die  gemeinen  Geiger  and 
Pfeifer  sechs  Tonarten  und  *war  Ionisch,  HypoioniBch,  Lydisch, 
Hypolydisch,  Uixolydisch,  Hjpomixolydisch  in  nt  modoliren,  vier 
dagegen,  nftmUch  Dorisch,  Eypodorisch,  Aeolisch  und  HypoSolisch, 
in  fie".^  Engelbert  von  Admont  bemerkt:  „Metrisch  ist  die  Art 
der  Histrionen,  die  man  in  unserer  Zeit  Cantoren  (Sänger)  nennt 
and  die  vor  Alters  Poeten  hiessen,  welche  allein  nach  dem  Oe- 
braache  metrische  oder  rhythmische  Gesftnge  erfinden,  am  damit 
die  Sitten  za  rügen  oder  zu  bilden  und  das  Gemüth  zur  Er- 
götzung  oder  Trauer  zu  stimmen.  Der  melodische  Modus  gehört 
den  Lyranten  and  P£eifem,  welche  gleichermossen  aus  dem  blossen 
Gebrauche  tonrichtige  (tonoles)  Melodien  auf  ihren  Leyem,  Pfeifen 
und  anderen  Instrumenten  componiren  und  sich  durch  Naturauloge 
und  Uebang  (per  noiuram  et  ttsttm)  der  Kunst  so  viel  als  mög- 
lich uAhem,  wie  ja  auch  Aristoteles  sagt,  dass  Viele  ohne  Kunst 
machen  was  zur  Kunst  gehört,  nnd  umgekehrt  Viele,  was  sie 
dorch  Kunst  wissen  thatsfichlich  hervorzubringen  nicht  vermögen."*) 


1)  Ein  solches  Homwerk  findet  sich  noch  im  Kloster  Heiligenkreuz 
in  UnterÖBterreicb.  Es  gibt  den  C-'-dur-Aocord  an  und  ist  auf  weite 
Strecken  zu  hören. 

2)  „Primo  i  per  natura  atto  ad  esprimere,  danze  balli.  Et  perciä 
da  alouni,  i  detto  modo  lascivo  {Artusi,  l'arte  del  Contrapunto  I,  1698, 
S,  74,  bei  diesen  späteren  Theoretikern  war  der  Modus  ionions  der  erste, 
d.  h.  C-dur).  Aber  Marohettua  von  Padna  sagt:  Est  namque  naluralis 
eantus  ille,  qui  in  omni  quarta  conjuiiclioite  sonorum  semper  diatessaron 
habet,  nee  umquam  votest  aliler  naiuraliler  reperiri.  Naturalis  emin  ab 
hoo  dioitur  eo,  qvoa  naluraliter  vox  humatia  in  omni  quarta  voce  sive 
inier  quatuor  voces  temper  proferre  semiloniiim  deleclalur  (Luoid.  Tract. 
Vm  oap.  4). 

3)  Dodeoacbordon  II.  15. 

4)  De  Hub.  L  3  bei  Q3  Bd.  2.  S.  289. 


icb/GoOgIc 


Zunftwesen  dei  MDaikantanthama.  295 

In  Frankreicli  gab  ea  zahlloae  Jongleure,  einzeln  und  in  ganzen 
Banden,  welche,  ohne  im  Dienste  eines  Troubadonra  oder  eines 
Vomehmen  zu  stehen,  dos  Land  moBicirend  und  allerlei  Gaukeleien, 
auch  wohl  Schelmenkünste  treibend^)  durchzogen.  Als  in  den 
StAdten  bessere,  dem  Landstreichen  und  Landatörzen  eben  nicht 
geneigte  Leute  mit  Uuaik  ihr  Brot  zu  verdienen  suchten,  thsten 
sie  sich  ia  Deutschland,  England  und  Frankreich  zu  Innungen  zn- 
sammen,  deren  ftiteste  ia  Deutachland  die  1288  zu  Wien  gegrün- 
dete St.  Nicohdhmderschafl  war.  In  der  Folge  sah  sich  dieser 
Verein  der  Nicolaibrflder,  als  er  in  allerlei  Bedr&ngniss  gerieth, 
nach  einem  m&chügeu  weltlichen  Schirmherren  um  und  wählte 
dazu  den  ErbkAmmerer  Herrn  Feter  von  Eberatorff,  der  das 
Amt  1354  bis  1376  bekleidete  und  als  „Vogt  der  Musikanten" 
das  „oberste  Spielgrafenamt"  errichtete,  welche  eigeothnmliche 
Behörde  durch  vier  Jahrhunderte  in  Wien  bestand.  Da  sich 
allerlei  Uissbrllache  einschlichen,  übermässig  gesteigerte  Abgaben 
gefordert  wurden  und  Jurisdictionsaumassungen  unterliefen,  wurde 
1777  das  Spielgrafenamt  auf  Befehl  der  Kaiserin  Maria  Theresia 
völlig  refonuirt  und  endlich  1782  von  Kaiser  Joseph  IL  ganz 
aufgehoben.  Eine  ähnliche  Gerichtsbarkeit  übten  in  Deutschland 
in  Folge  kaiserlicher  Belehnnng  einzelne  Städte  oder  Geschlechter, 
welche  dann  zur  Beaufsichtigiuig  und  Leitung  der  ganzen  Pfeifer* 
zunft  eigene  „Vicarios"  oder  „Locumtenentes"  bestellten,  die 
man  insgemein  „Pfeifferkönige"  nannte.^  So  ist  urkundlich  öbet- 
liefert,  dass  Bruno  Herr  von  Bappoltzstein  (Bappoltstein)  „das 
knnigreich  rarender  Lüte  zwischen  hagenawer  vorste  und  der 
Byrse,  dem  Ryne,  und  der  Virst  Heintzmann  Gerwer  dem  Pfiffer" 


1)  Es  war  nicht  immer  eine  Oorautie  g^gen  lose  Streiche,  wenn  die 
HuHikant«u  aelbat  auch  in  königlichen  Diensten  Btanden.  80  heiast  es 
in  der  Dichtunff  Ottackers,  wo  von  König  Manfred  (dem  Hohenstaufen, 
Friedrich  IL  Sohn)  und  von  dessen  „gigaeren"  und  „vidlem"  die  Bede 
ist  (von  d.  Hagen  a.  o.  0.  S.  874); 

„Sold  ich  ir  namen  Yären, 

Die  nooh  vidier  hiesen 

Des  müht'  inoh  wol  verdrieMn; 

Ir  was  5t  mSr  dsn  genuok 

nnt  triben  solhen  unvnok 

Dai  im  die  stete  wurden  gram; 

Dft  von  er  gröien  schaden  nam." 

g  Gottfried  von  Vignois  enöhlt,  dan  eu  Beancaire  1116,  ab  Hein* 
von  England  eine  Versanunlong  dahin  berufen  hatte,  um  den 
Frieden  Ewiaohen  Aragon  and  Tonlonae  zu  vermitteln,  neben  andern 
GunstbezeigiiDgen  gegen  die  anwesenden  Troubadonra  und  Jonglenra 
auch  ein  gewisser  Wilhelm  Hit a  lunKöidg  snpw  histriones  univenoa 
gekrönt  werden  sollte,  wom  die  Gräfin  von  Uiyel  eine  Erone  im  Werthe 
von  40,000  Sol*  ntendete  (Dien,  Leben  and  werke  der  Troubadours 
S.  997).  Das  hatte  aber  nur  die  Bedeutung  einer  persönlichen  Aus' 
ceiolmang  fBr  den  Gekrönten. 
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verlieh.  ,  AIb  Heintzmaim  in  Alt«  and  Kranklirät  seine  kSuiglicbe 
Würde  nicht  l&uger  behalten  mochte,  verliehen  SchmuBmann  und 
Ulrich,  Herren  zu  Bappoltstein,  kraft  des  deuselhen  Herren  za 
BappoltBteia,  „als  lange  das,  was  niemant  verdenket,  za  einem 
rechten  erbe  lehen"  gegebenen  Bechtes  die  Stelle  des  Pfeifer- 
kSnigs  dem  „Pfiffer  und  varenden  manne"  Henselin.  Die  darüber 
aaegeatellte  Ürknnde  ist  vom  Jahre  1400  datirt  Der  Pfeifer- 
könig war  Heister  der  Znnit,  ihm  lag  oh  zu  sorgen,  „daas  kein 
spielmann,  der  sei  ein  pfiffer,  trmnmenachlfiger,  geiger,  zinckhen- 
bl&ser  oder  was  der  oder  was  dJe  sonsten  füx  spiel  und  khurtz- 
wdl  treiben  khenaeu,  weder  in  Stätten,  Dörfern  oder  Fleckchen, 
anch  sonst  zu  offietien  Dentsen,  gesellscbafften,  gemeinsch äfften, 
scbiessen  oder  anderen  khurtzweilen  uit  soll  zugelassen  oder  ge- 
dultet  werden,  er  seye  dann  zuvor  in  die  bmderschafl  uff-  und 
angenommen."  Die  Statuten  der  Pfeifer  im  Ober-  und  Unter- 
elsasa  (die  eben  unter  den  Grafen  von  Bappoltstein  standen) 
setzten  fest,  dass  zum  Ausüben  der  Musik  in  Dörfern  ein  Jahr, 
m  Städten  zwei  Jahre  Lehrzeit  nöthig  waren.  Unbefugtes  Uusi- 
ciren  wurde  mit  einer  Geldbusse  und  Gonfiacation  des  Instrumentes 
gestraft.  Am  16.  MKrz  1606  erneuerte  Graf  Eberhard  von  Bap- 
poltstein, der  als  ,,GeigerkÖmg"  (wie  der  Titel  lautete)  belehnt 
war,  die  Statuten.  Der  „Pfeiferkönig"  war  nur  der  Stellvertreter 
des  Geigenkönigs  und  folglich  eine  nutergeorduete  Person.  Die 
Könige  hielten  aogar  jährlich  einen  sogenannten  „Pfeifertag",  aa 
dem  sie  nebst  einem  Schultheiss,  vier  Ueistem,  zwölf  Beisitzern 
(Zwölfern)  und  einem  „Weybel"  über  Streitigkeiten,  Unbill  und 
Ungebühr  nach  Becht  ürtheil  sprachen.  Im  untern  Elsass  ver- 
sammelte sich  das  Ffeifergericht  jährlich  am  15.  August  zn  Bisch- 
weiler: oft  an  300  Zunftgenossen  kamen,  ein  Jeder  mit  einer 
silbernen  Medaille  geziert,  im  Zunfthaose  „zum  Löwen"  zusam- 
men. Man  huldigte  dort  dem  Geigerkönig,  doch  nur  in  die  Hände 
dos  ,,mit  dem  Ämbocbt  des  Kunigreichs  varender  Leute"  betrau- 
ten Ffeiferkönigs  und  zahlte  den  jährlichen  Beitrag  in  die  Zunft- 
lade ein,  nahm  neue  Hitglieder  auf  u.  s.  w.  Dann  wurden  Hän- 
del geschlichtet,  das  Pfeifergericht  verhängte  unter  Umständen 
Geldstrafen  bis  zu  100  Gulden.  Wer  sich  beschwert  erachtete, 
konnte  an  den  Oberherm  appelliren.  Die  zähe  Lebenskraft  alles 
Zunftwesens,  die  den  Meistersingern  ihre  Existenz  bis  auf  unsere 
Tage  fristete,  bewährte  sich  auch  bei  der  Pfeiferznnft,  noch  1838 
lebte  zu  Strassburg  hochbetagt  das  letzte  Zunftmitglied,  der  Vio- 
linist und  Orcheeterdirektor  Frauz  Lorenz  Chappuy.*) 

In  England   gab   es,    wie   wir   aus    einem  von  Johann  von 
Gaunt  im  Schlosse  zu  Tuthury  am  22.  August  1381  ausgestellten 

i)  VergL  Allgem.  Leipz.  Uus.  Zeitung,  Jahrgang  18S8.  S.  762.  758. 
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Freibrief«  erfahren,  ebenfalls  Moeikantenkönige.  In  dieser  ür- 
konde  wird  dorn  Kftnige  der  Minstrela  das  Recht  ertheilt,  aSe 
HinstrelB  ^eifen  nnd  verhaften  za  laasen,  „welche  rieh  vei^m 
aoUteu  die  ihnen  za  Tntbary  alle  Jahre  am  Ta^  der  Himmel- 
fahrt Uariä  zukommenden  Dienste  (Service  and  mimtrelay)  zu 
leisten."  An  diesem  Ta^  (16.  Ängust]  wurde  n&mlich  in  Tat- 
bory  über  die  Unsikanten  Gericht  gehalten  und  dabei  der  Kdnig 
mit  seinen  ihm  beigegebenen  Beamten  gew&hlt,  denn  diese  Wür- 
den dauerten  immer  nur  ein  Jahr.  Die  Musiker  versammelten 
sich  im  Hanse  des  „Buliff  of  the  manor"  nnd  zogen  dann  feier- 
lich in  die  Kirche,  wobei  der  König,  dessen  Würde  mit  dem 
Tage  endete,  zwischen  dem  „Bailiff"  und  „Steward"  ging.  Nach 
dem  Gottesdienste  wnrde  im  Saale  des  Schlosses  der  Gerichtstag 
mit  Geschworenen  gehalten,  welche  letzteren  ans  ihrer  Mitte  den 
König  für  das  nfichste  Jahr  wählten.  Sofort  hielt  der  Steward 
eine  Ansprache,  deren  Inhalt  im  Weeentlichen  an  Wörde  nnd 
Vortrefflicbkeit  der  InstnusentalmoBik  erinnerte,  an  ihr  ehrwür- 
diges Alter,  ihre  Macht  über  die  Gtemüther,  ihren  Beruf  Gottes 
Lob  zn  verkünden,  nnd  welche  mit  der  Ermahunng  schloBs,  Ehr- 
barkeit und  guten  Ruf  zn  bewahren.  Dann  wurden  Streitigkeiten 
geschlichtet,  Geldstrafen  verhängt  u.  s.  w,')  Zn  Beverley  in 
Yorksbire  bildeten  die  Mtnstrels  von  Altersher  eine  eigene  Brüder- 
schaft.') Bei  so  strenger  Zucht  wurden  die  Musikanten  and 
Pfeifer  meistens  auch  ganz  ehrbare  Leute,  die  sich  auch  dorch 
Kunstfertigkeit  auszuzeichnen  suchten.  Die  Limburger  Chronik 
berichtet  zum  Jahre  1360:  „auch  hat  es  sich  also  verwandelt  mit 
dem  pfeyffenspiel  nnd  hatten  aufgestigen  in  der  Musica,  das  die 
nicht  also  gut  war  bishero,  als  nun  angangen  ist,  dann  wer  vor 
fönf  oder  sechs  Jahren  ein  gnter  pfeiffer  war  im  Lande,  der 
danchte  jhn  jtznnd  ein  suchten."  Aber  der  Famüienzug,  daaa  die 
Instmmentalmuriker  von  Jongleurs  und  Landstreichern  abstammten, 
verlor  sich  doch  nicht  so  ganz  und  blieb  noch  tief  in's  16.  Jahr- 
handert    hinein    kenntlich.      Virgil   Hang   sagt   in   der   Vorrede 


1)  Hawkina,  Eist,  of  H.  Bd.  3.  S.  64  n.  I^. 

3)  Hiitorv  of  domestio  manners  and  lentiments  in  England,  Bj 
!t1iomas  Wrignt  8.  192.  Diese  Brüderschaft  ,,wu  of  some  oonside- 
ration  and  wealth  in  the  reign  of  Heur;  VI;  wnen  the  ohuroh  8.  Manrs 
in  that  town  was  btiitt,  for  the  minstrels  gave  a  pillar  to  it  on  the 
oapital  of  whieh  a  band  of  minstrels  were  sonlpturedT"  Sie  stehen  ihrer 
fOnf,  gut  gekleidet,  nebeneinander  and  motisireu  auf  einer  Iiansflöte, 
Laute,  einer  riesenhaften  BassflSte,  GFei^e  and  (der  letztej  auf  einer  Pfeife 
nnd  Trommel.  Ihre  Beamten  waren  em  Alderman  und  Ewei  Stewuds 
oder  Beert  (i.  L  Seaohen).  In  ihren  Qesatzen  (a  oopj  of  laws  of  the 
time  of  Philip  and  Mary)  heistt  es  onteranderm:  ,,no  meiner,  shepherd, 
er  of  other  instnunent,  shall  sne  (follow)  au;  wedding,  or  other  thing 
that  pertaineth  to  the  seid  soienoe,  exoept  in  bis  own  parish." 
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seiner  Erotemata  (1545)  ohne  Weiteres:  Instnuneutalkt  and  Pa- 
rasit nnd  Scbalksuarr  sei  so  ziemlich  ein  und  dasselbe.*) 

In  Frankreicb ')  bildete  sich  1330  die  ConfrMo  de  S.  Jtdien 
des  menestriers.  Bekanntlich  hatte  jede  Brüderschaft  ihren  Eöoi^, 
sogar  die  Bettler  ihren  roi  Pitaud,  an  dessen  Hofe,  nach  dem 
Sprichworte,  Jedermann  den  Heim  spielte.  Die  Hinetrels  unter- 
warfen sich  denn  auch  ihrem  Roy  des  mmeatriers  (rex  ministdo- 
rum  bei  du  Gange),  später  rot  de  Vißhns  genannt.  Schon  1295 
war  anter  Philipp  dem  Schönen  ein  gewisser  Jean  Charmillon 
darch  einen  königlichen  Brief  zum  Vorsteher  der  ganzen  Uosi- 
kanteuznnft  ernannt.  Ein  solcher  Gei^rkönig  fing  seine  Mandate 
hochtönend  genug  an,  wie  z.  B.  im  Jahre  1338:  „Je,  Sohert 
Caveron,  Boy  des  meneatreuls  äu  roj/aume  de  France."  Von 
der  weiteren  Reihenfolge  dieser  Regenten  wissen  wir  nur,  dass 
1630  die  Krone  an  einen  gewissen  Dumanoir  L  kam,  welchem 
ein  Dnmanoir  IL  folgte,    dessen  Begierong   eine  Epoche   heftiger 


1)  . . .  ineptulos  «luosdam  cantores,  ms^a  vero  es  parte  inslrumen- 
larios  saepe  stipis  unius  oauta,  sese  non  bi^Qi  artis  tanfnm  sdolos,  sed 
et  parasitoB  potius  ao  ludiont»  et,  quod  turpius  est,  etiam  morionea  quasi 
exhibere.    (Virg.  Haag,  Erotem.  mus.) 

2)  Vgl.  zu  diesem  Abschnitt :  Sohletterer,  C^ohichte  der  Spielmanns- 
luuft  m  ]muikreiah  und  der  Pariser  Oeigerkönige  (Studien  zur  Oesohiohte 
der  franz.  Üuaik.  Bd.  II).  Berlin  1884,  woselbst  aioh  weitere  Literatur- 
augaben  [S.  1)  finden.  Femer:  Lavoiz,  La  muaique  au  sitete  de  8.  Louis 
(in:  Becueii  de  motets  fraac.  des  XII*  et  XIII*  aiäales  p.  p.  Gaston  Ray- 
naud) S.  877  u.  G.  Kästner,  Par6miologrie  mna.  Paris  s.  a.  8.  651. 

3)  Dieser  Wilhelm  Dumanoir  II.  hatte  den  Einfall,  eine  Tom  16.  Juni 
1693  datirte  Sentenoe  de  Police  zu  erwirken,  wonach  alte  Orgelmeister, 
Clariermeister  n.  s.  w.  gehatten  sein  sollten,  sieh  in  die  Confr6rie  ein- 
zukaufen. In  Folge  deesen  entstand  Ewischeu  dem  freien  Künatlerthame 
und  dem  gezünfteten  Euntth  and  werke  freilich  ein  heftiger  Conflikt,  bei 
welchem  König  Dumanoir  II.,  der  Selbstherrscher  aller  Musiker  werden 
wollte,  sehr  energisch  auf  die  Wahrheit  aufmerksam  gemacht  wurde, 
dasa  sich  Zeiten,  bitten  und  Ansichten  seit  dem  14.  9äouIum  etwas  ge- 
ändert. Franz  Couperin,  der  treffliche  Orsel-  und  Clavierspieter,  appel- 
tirte  mit  mehren  Eunstgenossen,  Nivers,  le  B^eue  u.  s.  w.,  gegen  den 
l'olizeibefehL  Dumanoir  replizirte,  „dass  selbst  der  groeae  Lultj  „ayant 
eti  violon  de  la  grande  bände  dn  rojr"  sich  habe  nigen  müssen.  Hit 
niohten,  duplizirten  die  Künstler,  der  grosse  Lutl;  habe  vielmehr  die 
Confrdrea  für  „maistrea  aliborons"  und  „maistres  ignorants"  erklärt,  er 
habe  seine  Kunst  bei  den  Sieurs  Hetru  und  Boberdet  und  Oigault,  Oiva- 
uisten  von  St.  Nicolas  des  Ohampa,  erlernt  u.  s.  w.  Ein  Spruch  des 
Parlaments,  vom  7.  Mai  1695  entschied  endlich  den  Streit  in  einer  Weise, 
die,  wie  es  scheint,  Dumanoir  H.  bewog,  der  Krone  noch  in  demselben 
Jahre  zu  entsagen  und  vom  Throne  zu  steiapen,  der  jetzt  bis  zum  Jahrs 
1T4I  erledigt  htieb.  Die  Confrärie  gab  aber  ihre  einmal  ana^regten 
Interessen  nicht  so  leicht  auf.  Ludwig  XIV.  brauchte  Geld  zur  Fiibmiu; 
des  spanischen  Successionslirieges.  Die  Confr^o  von  St.  Julien  erbot 
siehj  23,000  Francs  für  das  Beoht  zu  zahlen,  alle  Musikmeister  ihrer  Juris- 
diotion  unterwerfen  zu  dürfen  (de  soumettre  ä  sa  Jurisdiction  les  maitres 
de  olavecin,  de  desans  et  basse  de  viole,  de  tbeorlie,  de  luth,  de  guitare 
et  de  flvkte  altemande).     Die  angebotene  Summe  war  rund,  duroh  ein 
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Unnilien  wurde."]  Endlich  machte  ein  königliches  Dekret  vom  31. 
H&rz  dem  ganzen  Eönigthum  der  Geiger  ein  Ende,  da  es  damit 
noch  weniger  zu  bedeuten  hatte  als  mit  dem  Beiche  des  Königs 
F^tand.  Die  Uitglieder  der  Pariser  Gon^ärie  hiessen  anfangs 
Compagnons  Jongleurs,  Menestriers,  spAter  nach  einer  von  Karl  VL 
im  Jahre  1401  bestätigten  Neugestaltung  der  Gesellschaft  ««nesfreb, 
jousHTS  d'^nstrvmens  tant  haut  gue  hos.  Die  Oesellschaft  bewohnte 
die  me  de  St.  Julien  des  menestriers,  ganz  nach  Art  der  Innungen, 
die  ganze  GasBen  einnahmen,  wie  die  Tnchmachergassen,  Tischlei- 
gassen,  Eäsengassen  u.  s.  w.  unserer  alten  Städte  bis  beut  in 
Erinnerung  halten.  Wer  Eisenwaaren  benöthigte,  ging  in  die 
rue  de  la  ferronerie,  und  wer  zu  einer  Hochzeit  oder  sonst  Musik 
nöthig  hatte,  machte  seine  Bestellungen  in  der  rue  St,  Julien. 
Das  Portal  der  dort  befindlichen  Kirche  8t  Julian  der  Minstrels 
(St.  Jidien  des  tnenÜriers)  lieas  ein  gewisser  Colin  Muaet,  der  sich 
vom  einfachen  Jongleur  zu  einem  Manne  von  Ansehen  und  Ver- 
mögen emporgearbeitet  hatte,  mit  Statuen  ansschmückeu.  E^e 
davon,  eine  geigenspielende  Figur  in  Talar  und  Barett,  gilt  für 
sein  eigenes  Bild.*) 

Patent  (lettres-patentes)  vom  b.  April  1707  wurde  allen  Hniikem  bei 
Strafe  von  vierhnndert  Livres  nnträsa^',  Musik lektionen  lu  Hanse  oder 
in  der  Stadt  zu  geben,  ehe  sie  sich  nicht  all  Tanzmeigter  (maitres  & 
danser)  in  die  Confrgrie  eingekauft.  Natiirliah  proteetirten  die  Künstler 
auf  das  Eaergiiohette,  so  dasi  das  Patent  zurück  genommen  und  mit  einem 
anderen  Patent  vom  25.  Joni  den  HuBiklebrem  und  Mueikem  das  Beoht 
der  freien  Ausübung  ihrer  Kunst  ^esiobert  wurde.  Von  einer  Zurück- 
Stellung  der  23,000  Franos  war  weiter  keine  Bede,  man  bestätigte  dafür 
der  Confr6rie  ihre  bisherigen  Beohte,  die  ohnehin  kein  MenMth  ange- 
fochten hatte.  TrotE  all'  dieser  unangenehmen  Erfahrungen  liess  es 
■ich  der  letzte  Geigerkönig,  der  den  ominösen  Namen  Guignon  führte 
nnd  wenigstens  das  Verdienst  hatte,  wirklich  ein  auBgezeiclmeter  Geiger 
m  »ein,  nnobdem  er  durch  ein  Dekret  Ludwig  XV,  vom  15,  Juni  1741 
in  »einer  Würde  bestätigt  worden  war,  einfallen,  die  Musiker  Frank- 
reichs als  Ünterthanen  behandeln  eu  wollen,  und  liess  1747  in  diesem 
Sinne  ein  neuei  Berlement  ausgehen.  Die  Pariser  Or^nisten  Daqoin, 
Calviäres,  Armand,  Louie  Cooperin,  beide  Forqneray,  beide  Cläramhanlt 
und  Harohand  empörten  sieh  gegen  diese  Anmaasaung  und  Guignon 
wurde  durch  einen  Partamenträprucb  vom  30.  Hai  1750  in  die  gebühren- 
den Grenzen  gewiesen.  Die  erlittene  Niederlage  benahm  dem  Eonige 
Gniinum  alle  Lnst  zu  weiteren  ähnliofaen  Verssehen,  indessen  führte  er 
tegiment  bis  zum  3.  I^bruar  1773,  wo  anch  er  wie  sein  königlioher 
„tUiger  Damanoir  II.  reiignirte. 
1)  Bei  Jnbinal  sind  Verse  oitirt,  in  denen  sich  Colin  Hoset  über 
einen  Vornehmen  beklagt: 

Sire  qnens,  j'ai  vieM 

Devant  tos  en  vottr«  oatel; 

Si  ne  m'aves  riens  donn< 

Ne  me  gages  aoquiter. 
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Vierzehnter  Abschnitt. 
Das  Volkslied  und  die  Musik  der  geistlichen  Schauspiele. 

Das  Volk  aoDg  seine  eigenen  Lieder.  Die  künstle^  Worte 
der  Dichtung,  oft  naiv  and  herzlich,  oft  schalkhaft,  zuweilen  derb, 
wurden  wohl  einer  gangbaren  Kunstpfüfermelodie  untei^legt, 
oder  es  wurde  umgekehrt  dne  neue  beliebte  Melodie  von  den 
KunBtpfdfem  in  ihr  Repertoir  aufgenommen,  wie  die  Limbnrger 
Chronik  zum  Jahre  1351  berichtet,  wo  man  in  Deutschland  ein 
Lied  sang:  „das  war  gemein  zu  pfeiffan  und  zu  trommeten  und 
zu  alten  Freaden."  Dieselbe  Limburger  Chronik  erzfthlt  zum 
Jahre  1374  von  einem  mit  dem  Aussätze  behafteten  Barfässer- 
mönch, der  viele  Lieder  erdachte  ,,nnd  was  er  sang,  das  sungen 
die  Leute  alle  gern,  und  alle  Meister  pfiffen  und  andere  Spielleut 
foTten  den  Oesang  und  das  Gedicht."  Es  klingt  rährend,  w6nn 
wir  die  Worte  des  Unglücklichen  hören: 

Hai,  Hai,  Hai, 
Du  woDiuglioIie  Zeit 
Hsnnigliaher  Äreode  geit 
Ohne  mir,  wer  meinte  das? 
oder: 

Han  weist  mioli  Armen  vor  die  Thür 
üutrea  iah  ipör 
Zu  allen  Zeiten. 

Die  Umhurger  Chronik  meint;  „und  was  das  alles  lustigtich  zu 
hören."  Vom  Volkslieds  weiss  man  nicht  immer,  wie  hier,  zu 
sagen,  woher  es  gekommen  sei.  Es  gleicht  der  Feldblume,  die 
am  Morgen  in  stiller  Lieblichkeit,  in  anmuthiger  E^fslt  au^e- 
blüht  dasteht,  and  niemand  weiss  zn  sagen,  wer  sie  gepflanzt  hat. 
Zuweilen  ist  es  wohl  irgend  ein  fahrender  Geiger  oder  Pfeifer, 
ein  Handwerksbarsch,  ein  Soldat  u.  s.  w.,  der  eine  neue  Wüse 
erdenkt;  was  er  erdacht  hat,  wird  nachgesungen,  dabei  aber  macht 
sich  das  Volk  einzelne  Wendungen  des  Textes  der  Melodie  mund- 
gerecht nach  seiner  Art  und  seinem  Geschmacke,  das  ganze  Volk 
componirt  daran,  bis  sich  endlich  eine  bestimmte  Gestalt  des 
neuen  Gesanges  feststellt,  die  dann  freilich  auch  Jahrhonderte 
lang  eine  unverwüstliche  Lebenskraft  zeigen  kann.  Der  Charakter 
eines  Volkes  drückt  sich  daher  auch  kaum  irgendwo  so  deutlich 
(und    meist   so   ansprechend)    aus    als    in    seinen   Liedern.')      Aus 

1)  Sehr  Wahres  sagt  über  diesen  Punkt  August  Beisamami  in 
seinem  Buche:  Das  deutsche  Lied  in  leiner  historiscben  Entwicklung. 
Gastet  1861.  £.  27. 
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muicheii  Liedern  dagegen,  wie  ans  dem  „Praeaulem  sancHsaimum 
veneremnr",  guckt  echter  Möncbsbnmor  heraiu;  wir  döHen  sie  als 
Kloaterprodncte  gelten  lassen,  tolle  Sequenzen  bacchischer  Art.') 
Das  Volk  lachte  und  sang  sie  nach. 

In  der  Geschichte  der  europftisch-ahendlftndiechen 
Mnsik  ist  das  Volkslied  von  höchster  Wichtigkeit,  es 
bildet  neben  dem  Gregorianischen  Gesänge  die  zweite 
Hauptmacht.^  Es  war  der  nnerscböpfliche  Hort,  dem 
die  grÖBseeton  Heister  des  Tonsatzes  die  Uelodien  ent- 
nahmen, welche  sie  nicht  btos  weltlich  za  kunstrollen 
mehrstimmigen  Liedern  umbildeten,  sondern  anf  welche 
sie  selbst  geistliche  Tonstücke  der  grossesten  und 
ernstesten  Art,  ganze  Hessen  u.  s.  w.  anfbaaeten.  Es  ist 
bekannt,  dass  vom  letzten  Viertel  des  14.  Jahrhunderts  anfangend 
bis  in  das  17.  Jahrhundert  hinein  jede  Hesse  (die  wenigen  „Mtssae 


1)  Anoh  «ogar  die  Melodie: 


Dieser  solennen  Intonation  lolilieHt  noh  an:  „Gsudeamua,  wollen  wir 
nmdk  Oraa  gan,  Hollere;  o,  so  singen  vna  die  vÖKelein  u.  ■.  w."  Dagegen 
hii^  le  Keietro  im  ünodlibet  CSa.  90  der  zeisU.  and  weltl.  tentsohen 
Getiuiff  1566)  du  Liea  an:  „so  trinken  wir  alle  diesen  wein  mit  sohalle". 
Eine  kecke  Parodie  des  BitualseBanges  ist  dal  „vitnim  nutmm  glorio- 
mm"  bei  Porater  a.  a.  0.  No.  LV. 


trapnnotisohen  Polyphonie.      , ,  _.  _.  

lehning  sacht,  des  Qlanbens  werden,  als  habe  vor  1600  gar  keine 
Melodie  ezistirt?  Dass  italieniKsheGesahmSckler,  wie  Arteaga,  oenTolki- 
gesang  tief  veraohteteu,  ist  ^nz  natürlich;  Avcb  in  Frankreicii  hat  die 
offioielle  mit  Boilesu's  Fermoke  gekrönte  Aetthetik  nie  viel  Sinn  für 
deivleioben  ^kabt.  Ander«  ist  es  Jjetit  wenigstens)  in  Deutschland, 
wo  Herder  mit  seinen  „Stimmen  der  Völker",  wo  des  „Knaben  Wonder- 
liorn"  u.  t.  w.  bewiesen  hat,  das«  Poesie  Poesie  bleibt,  auch  wenn  sie 
nicht  von  einem  von  Pfalzgrafenhand  oreirten  und  gekrönten  „kaiser- 
lichen Poeten"  herriUirt.  —  Eine  Hauptqnelle  für  die  Gosokiohte  nnd 
Eenntniss  des  deDtsoben  Volksliedes  ist  Franz  A  Böhme,  Alt- 
deutsches  Liederbnoh.  Volkslieder  der  Deutaolien  nach  Wort 
und  Weise  ans  dem  12.— 17.  Jahrhundert.  Leira.  1877.  Anf  S.  769  ff. 
findet  man  einen  reichhaltigen  Naohweis  über  die  gesammte  einsohlB- 
gige^  alte  wie  neoere  Literatur.  Srg&nEungen  hiertu  bietet  Alex.  Reiffer- 
soheid  in  den  Westfälischen  Volksliedern  in  Wort  nnd  Weise,  Heil- 
bronn 1879.  DewL  Book.  Frb.  v.  liliencron,  Deutsches  Leben  im  Volkslied 
um  1630.  Berßn  nnd  Stnttoart.  (Eüraobner's  Dentsche  Nationalit 
Bd.  12).  Die  übrige  Volkslied- Literatur  siebe  bei  Koberstein- Bartsch 
nnd  Goedeke. 
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siiu  nomine"  kIb  seltene  AnsnfthmeD  abgerechnet)  einen  eigenen 
N&men  nach  dem  zu  Qronde  gelegten  Motiv  hatte,  wobei  die  welt- 
lichen Liedern  entnommenen  Titel  ebenso  Läufig  sind  ab  die  von 
Antiphonen  oder  Hymnen  herrährenden.  Was  die  grossen  Heister 
ditzn  bewog,  war  nicht  Armnth  an  Erfindnngskraft  Der  Umstand, 
dus  eich  in  den  Anfängen  der  Harmonie  (dem  Organum,  dem 
späteren  D^hant)  die  zweite  Stimme  immer  einem  gegebenen 
Qeaange,  einer  ritoalmflssigen  Uelodie  der  ersten  Stimme  gesellte, 
hatt«  daran  gewöhnt  dos  G^mndmotiv,  den  ,, Tenor",  eines  mehr- 
stimmigen Tonsatzes  immer  als  einen  dem  Componisten  gegebenen 
Ausgangs-  nnd  Anhaltspunkt  anzusehen,  weldien  er  bald  einem 
Volksliede,  bald  einer  Antiphone  u.  b.  w.  entnahm.  Fär  die  Ton- 
setzer  war,  wenn  sie  ein  Lied  n.  s.  w.  unrerändert  als  Tenor 
verwendeten  und  es  in  ein  kunstreiches  Stimmengeflecht  ^woben, 
dieses  fremde  Hotiv  nicht  Uebr,  als  was  für  das  Ojps-  oder  Thon- 
modell  des  Bildhauers  das  innere,  den  Kern  bildende  Holzgernsto 
ist,  welches  hinter  der  darnher  geformten  Gfltter-  oder  Helden- 
gestalt versteckt  bleibt,  ob  es  gleich  das  Ganze  zusammenhiJt. 
Wo  aber  das  Hotiv  auch  iu  den  anderen  Stimmen  zu  Tage  trat, 
den  Tonsatz  in  thematischer  Arbeit  beherrschte,  da  nahmen  es 
die  Heister  so  unbefangen,  wie  der  Prediger  den  Text,  über  den 
er  predigen  will,  der  Bibel  entnimmt,  wie  der  KSnsÜer  sich  das 
freistehende  Naturprodukt  zueignet,  nm  dnrch  sein  Zuthnn  da- 
raus etwas  ganz  Nenes,  Eigenes  zu  schaffen. 

Das  Volkslied  geht  von  Mund  zu  Mund  und  strömt  im  Ge- 
sänge hin;  das  Volk  selbst  denkt  nicht  daran,  seine  Lieblings- 
weisen in  Notenzeichen  zu  fixiren.  Aber  zu  allen  Zeiten  habeu 
dch  Sammler  und  Aufzeichner  dafür  gefunden.  Zu  den  ältesten 
An&eichnnngen  dieser  Art  gehören  deutsche  Volksliederwetsen, 
welche  dem  musikalischen  Lehrcompendinm  des  H.  de  Zeelandia 
(erste  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts)  in  der  Prager  üniversitäts- 
bibhotbek^)  beigegeben  sind: 
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SekeUei  wir  TorwlMtn  mltik  bo  gar. 


rtii^v^^  j^^-tT^i-— 


Ziror  Hin  herti. 
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Ans  derselben  Zeit  atammt  ein  Lded  in  einem  Codex  ans  dem 
Stute  St.  Blasien,  der  sieb  jetzt  in  der  Bibliothek  za  CBrlsrofae 
befindet*) 


maiit  din    zEl-kunft  bringt  nur   lib    rad 


Alle  diese  Melodien  und  altdentacb  trenherzig  und  dabei 
etwas  angeschlacbt;  die  Zage  aber,  welche  das  deutsche  Volkslied 
bis  auf  die  neueste  Zeit  behalten  hat,  sind  darin  nicht  za  ver- 
kennen, wie  man  im  Bildniss  des  längst  beg^rabenen  Ahnherrn 
den  Familienzug  seiner  noch  lebenden  Urnrenkel  herausfinden 
mag.  Verwandte  Melodien  ans  derselben  Zeit  enthält  der  Codex 
No.  2856,  nnd  die  Liederbandschrift  aus  Lambach  Cod.  No.  4696, 
beide  in  der  Wiener  Hofbibliothek  u.  a. 

1)  Cod.  St.  Blauen  77,  foL  813.  t. 
ABibioi,  Q«Bchiohte  derHiuik.    IL  ^ 
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Eine  groBse  Zahl  deutscher,  kömiger,  aber  schon  weit  feiner 
belebter,  wärmerer,  herzlicher  Volkslieder,  welche  in  der  Zeit 
zwischen  etwa  14S0  und  1550  eben  beliebt  waren,  ist  in  den 
töchtigen,  kunstreichen  Bearbeitungen  derselben  dnrch  die  Heister 
der  damaligen  Schule  deutscher  Tonsetzer  erhalten,  zu  welcher 
Uanner  zählten  wie  Heinrich  Finck,  Stephan  Mahn,  Lorenz  Leinlio, 
Heinrich  Isaak  und  andere.  Neben  solchen  Meistern  waren  auch 
die  Lautenisten  bedacht  für  ihr  Publikum  beliebte  Volksweisen 
in  Lautentabolatur  zu  bringen,  und  die  Organisten  dergleichen 
auf  ihrem  grossartigen  Instrumente  zu  allgemeiner  Belustigung 
und  Erbauung  hören  za  lasaBD.  Wir  haben  das  Volkshed  Torhin 
eiue  Wiesen-  und  Waldblume  genannt,  hier  wurde  nun  die 
Wiesenblume  in  den  Kunstgarten  der  höheren  Uusik  verpflanzt:  sie 
entfaltete  sich  hier  zu  Blüten  von  oft  wunderbarer  Pracht  und 
Fülle,  aber  oft  entartete  sie  auch  zu  einem  wunderlich  gefällten 
und  überfüllten  Qewächse.  Zuweilen  gesellte  sich  der  beibehaltenen 
Melodie  eben  nur  eine  zweite  Stimme,  wie  in  der  zweistimmigen 
Bearbeitung  des  beliebten  Volksliedes  „Ach  Elslein,  liebes  Els- 
tein"  von  einem  ungenannten  Meister  jener  Schule,  wo  der  sen- 
timentalen Volkswelse  eine  bewegtere  (welche  selbst  wieder  nichts 
als  die  rhythmische  Umgestaltung  der  andern,  und,  nach  einer 
Compoeition  L.  Senfl's  zu  schliessen,  die  eigentliche  Urmelodie 
ist),    mit  wirklich  grosser  Oeschicklichkeit   entgegengestellt  wird; 

(Bioinia  gallioo,  latina  et  germanica  et  qnaedam  fusae.    Tomi  doo. 
Vitebergae,  apnd  Georg.  Bhaw.  15^.  Q.  ThL  Ko.  XCIX.) 


iah  bei  dir- 


.vGooglc 


Du  Tolkalied. 


Gerade  diese  in  ihrer  Eänfachhrät  bo  aosprechende  Kelodie*)  gibt 
aber  ein  Beispiel,  wie  die  VolkaweiBen  wohl  anch  gatnz  willkür- 
lich umgemodelt  wurden.  Der  Lantenist  Haus  Judenktmig  von 
Schw&biBch-Gmänd  hat  in  sein  1523  zu  Wien  ^edmcktes  Lanten- 
bnch  auch  das  „liehe  Eblein"  aufgenommen,  man  sehe  selbst,  in 
welcher  Gestalt: 


Ach  Eblein, liebes  Elsleio. 
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1]  Aach  bei  Becker  (Lieder  und  Weisen  verran^ner  Jahrhonderte 
S.  Abtb.  S.  8.  naoli  Haus  Newiiedler  Lautenbach).  Bine  schöne  Bear- 
beitung (nach  der  Faasimg  im  UDreraden  Takt),  tdd  Ludwig  Sßnfl  i 
■"  .  .  ..    -^     .    .       '  Biiiun£w8inzig  '"'  '  "    *"' 
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[Die  Erl&utenmg  za  vorstehender  Lantentabnlatur  and  ihrer 
Uehertragang  gibt  sehr  kurz  nnd  bändig  der  betr.  Abechnitt  des 
Nürnberger  Lautenisten  Hane  Oerle,  Musica  Teutsch.  Nnmbere 
1537,  der  hier  in  der  OriginalfaBsimg  sammt  der  daselbst  befind- 
lichen Abbildung  mitgetheilt  sei: 


Stimmung  der  5  oder  6-aMtigen  Lante; 


Welcher  last  vnd  lieb  bat  anff  groaien  Qejgen  tn  lernen  I  muaa 
entlich  sehen  vnd  in  acht  haben  |  wie  vil  die  g-eig  daraoff  er  begert 
EU  lernen  saiten  hab  |  dann  etlich  haben  fünff  etluih  seoha  j  Vnd  ist 
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mlioh  BO  beyst  die  vntent  vnd  kle^nat,  die  ijaint  iftit  {  Die  ander  die 
eeta^  sut  J  Die  ^t  die  mittel  sait.  Die  virt  der  klein  bombu't  | 
Die  flpSt  der  mittel  bomhaj^  |  Hat  aber  die  Keyg  eeoha  Bftiten  |  m 


Ton  den  Bünden  der  groseen  Geygen. 
Damit  du  aber  auoh  wineat  wu  ein  Biindt  e»y  \  wen  ich  den 
selben  melden  tbu  |  So  merok  die  sait  |  die  vber  zwerob  an  den  Oejgen 
hall  gebnnden  ist  |  wirdt  ein  bunt  genant  I  vnnd  der  selben  maobt 
man  gewonlioh  siben  auET  ein  Oeygen  \  bedarff  doch  gleiohwol  auf  dem 
Bau  nnr  fünfF  {  aber  aoff  den  andern  itymmen  Ducant  |  AH  mnd 
Tenor  rnnss  mana  oll  eiben  haben  |  das  du  es  aber  dester  leichter 
versten  vnd  begreifTen  mögest  |  hab  ich  hemacb  zwu  Geigen  eine  mit 
fönff  die  ander  mit  secba  saiten  anff  gerisaen  |  vn  die  bimd  mit  Eiffer 
ako  veraejohnet.  12  8  4  5  6  7  [  wie  du  sehen  wirdeat  Wie  da  alle 
Saiten  auff  den  Oevgen  hals  mit  der  Tabulator  besahreiben  aolt.  So 
merok  [  erstlioh  hat  die  Geyg  fSnfT  aaiten  |  ao  mach  vnter  den  mittel 
Bomhart  anff  dem  ersten  bnndt  ein  .  a.  vnd  vnter  dem  kleinen  Bomhart 
anff  dem  ersten  bnndt  ein  .  b.  vnder  die  mittel  aaiten  ein  .  c.  Tnder 
die  gesang  aaiten  ein  .  d.  vnd  vnder  die  qoint  aayten  ein  .  e. 

Der  Ander  Bnndt.  ' 

Auff  dem  andern  Bundt  mach  Tnder  den  mittel  Bomhart  ein  .  f 
vnder  den  kleinen  bomhart  ein  .  g.  vnder  die  mittel  aaiten  ein  .  h. 
Tnder  die  gesang  saiten  ein  .  i.  Tnder  die  qaint  sajten  ein  .  k. 

Der  Drit  Bnndt 
Anff  dem  dritt«ii  Bnndt  mach  Tnder  den  mittel  Bomhart  ein  .  L 
vnter  dem  kleinen  Bomhart  ein  .  m.  Tnder  die  mittel  saiten  ein  .  n. 
Tnder  die  geaang  saiten  ein  .  o.  vnder  die  qnint  saiten  ein  .  p. 

Der  Tiert  Bnndt. 
Anff  dem  Vierten  bnndt  |  maoh  rnder  den  mittel  Bomhart  ein  . 
q.  Tnder  den  kleinen  bomhart  ein  .  r.  Tnder  die   mittel  saiten  ein  .  s. 
vnder  die  geaang  sayten  ein  .  t.  vnder  die  qnint  saiten  ein  .  v. 

Der  FÜnfft.  Bnndt. 

Anff  dem  fnnfften  Bnndt  |  mach  vnder  den  mittel  Bomhart  ein  . 
I.  vnder  den  kleinen  bomhart  ein  .  y.  vnder  die  mittel  aayten  ein  .  z. 
Tnder  die  gesang  saiten  ein  .  e.  vnder  die  qnint  saiten  ein  oon  also  ge> 
macht  .  0  vnd  must  doch  in  acht  haben  wo  es  dir  in  der  Tabulatur 
fürköme  das  du  es  nit  für  ein  ziffer  ansehest 

Haatn  aber  ein  GeTgen  die  eiben  bündt  hat  |  So  heb  an  dem 
sechsten  bnndt  an  mit  dem  .  a.  b.  o.  widerumb  an  so  kumbt  das  .  k. 
anff  den  sibenden  bnndt  Tnder  die  qnint  saiten  {  mnst  aber  anff  ein 
ytlichen  der  repetierten  buchstaben  ein  striohlein  machen  [  eq  Tnder- 
aoheyd  der  andern  alao  |  ä  b  Ö  Z  e.  Als  dann  must  Dn  die  Qeygen  auff 
dem  griff  wol  vnter  die  Böndt  hinab  mit  ziffem  bezeyohen  |  Also  vnder 
den  mittel  Bomhart  die  Kiffer .  1.  vnder  den  kleinen  Bomhart .  'i.  vnder 
die  mittel  saiten .  3.  vnder  die  gesang  saiten  .  .4.  vnder  die  qnint  saiten 
.  5.  vnnd  man  darff  gedachter  Ziffer  wo  sie  in  der  Tabulatur  aein  nicht 
greiffen  annder  bloss  geygen  |  Allein  die  bnchstaben  wie  sie  gemacht 
werden  aollen  vnd  müssen  gegriffen  werden  |  Vnd  must  dabei  meroken 


;vC0O^^lc 


310  Die  Aufaoge  der  enroplisch-ftbeDdlKiidiMlieii  Mnsilc 

Tnd  in  acht  haben  |  das  dii  aieht  die  ziSex  1  wie  dann  leiohtlioh  n- 
aohehea  mag  |  für  buchstaben  aneebeBt  {  Nemlioh  die  dSer  .  1.  fEr  den 
bnohstaben  ,  i.  oder  die  riffer .  3.  für  den  buehstaben  .  r.  die  riffer  .  3. 
für  das  .  E.  Wiewol  das  .  r.  vnnd  .  z.  auff  der  Oefgen  nicht  gebraaoht, 
wirt  J  so  möoht  doch  mancher  bemelte  idffer  für  bachstaben  ansahen 
vnd  die  selben  greiffen  das  wird  in  dann  yrrig  machen  md  verfuren  |  ao, 
Nnn  lichstu  alhie  ewo  auffgerissen  Gbygen  eine  mit  sechs  die  ander 
mit  fünff  saften  md  darauff  die  Tabulatur  |  wie  ich«  dire  in  augetaigtan 
regeln  für  geschriben  hab  |  Also  das  du  oa  simdere  mühe  magst  die 
geygen  salbs  mit  gegrilndter  Tabulatur  beschreiben  vnd  betaiofan. 


Darumb  nil  ich  dir  die  bnchstaben  mit  aampt  der  Hensnr  hie  f3r 
schreiben  |  das  da  es  desterbaas  verstehest  |  Wann  dir  in  der  Tabu- 
lator ein  riffer  oder  buohstaben  was  für  einer  se;  für  kämet  |  vnd 
allein  stet  |  vn  ein  strich  daranff  als  sej  es  die  Ziffer  also  .  1.  diu  ist 
alweg  ein  gantter  schlag  in  der  mennir  |  also  .  n.  2.  o.  eo.  der  yetlicha 
mnsa  auff  ein  gantsen  schlag  gegeyri,  werden  |  must  es  aber  nicht 
versten  als  müsten  eben  die  BDOnstaDen  sein  die  man  anff  ein  sahla^ 
gejgt  I  Sunder  wes  dir  für  bushstaben  oder  ziffer  klein  oder  gros  mit 
einem  solchen  strich  .  L  für  knmen  die  gelten  ein  Tolkommen  rantzea 
schlag.  Finstn  in  der  Tabulatur  cwen  baohstahen  |  oder  ciffer  die  bey 
einander  steen  |  vn  darauff  tve;  strichlein  oben  znsamen  gesogen  |  die 

gelten  auch  ein  schlag  in  der  Mensur  |  also  .  c  n. 

Finstn  in  der  Tabulatur  drej  buchstaben  oder  riffer  {  ber  einander 
steen  |  md  auff  ein  yetliohen  bnohstaben  oder  siffer  ein  strioli  vnnd  alt 
drey  strich  oben  |  rad  dann  zwen  strich  nooh  einmal  nuam  geiorai  J 

wie  hernach  stehet  ist  auoh  ein  schlag  in  der  Mensur  |  also  .  d.  o.  o. 

Finstn  aber  Tier  buohstaben  |  Vnd  anff  einem  yetlichen  ein  strich 

vnd  die  vier  s^ich  sweymal  znsamen  gezogen  |  ist  auch  bip  schlag  in 

der  Mensnr  |  Also  .  n  4  d  o. 

Wirstu  ein  solohs  riechen  in  der  Tabulator  finden .  |_.  du  ist  Tnd 


pausiren  |  das  i«t  eins  aohlagi  lang  zu  geygen  still  halten  1  Begiot  sich 
snah  offt  |  solcher  paus  eine  |  drey  J  oder  seohs  in  der  Tabulatur  |  die 
mnas  man  dann  all  pausiren  ein  yetliohe  eines  Schlags  lang  |  wann  jr 
ja  Bwolff  weren. 

Darnach  ist  ein  zeeche  der  Fans  {  die  nent  man  ein  halbe  Paus 
oder  Snspir  |  die  wirt  also  gemacht  p  wo  sie  in  der  Tabulatur  allein 
vn  on  bnchstaben  ateet  1  da  must  du  alweg  ein  halben  schlag  pausiren 

tVn  folgt  I  p  p  dann  (damit  der  schlaf  gätz  werdj  ein  halber  schlag 
ema<^  |  den  mustu  geygen  {  also  n  oder  also  Pen. 

Aber  etlioh  ziffer  oder  bnchstaben  |  in  der  Tabulatur  haben  oben 
ein  dupflein  |  Solohs  wann  sie  kummen  {  so  mus«  man  alweg  zwen  xiig 
thun  I  dann  es  sind  zven  schlag  vnd  ist  rleioh  eonil  [  Als  waim  ich  ein 
bnchstaben  uweymal  vnd  auff  ein  yetlionen  ein  atnoh  |  das  ist  ein 
langen  Schlag  machet  I  aber  von  der  kürtz  Tnd  rir  wegen  machet  man 
nur  ein  Huohstaben  Tsd  ein  dupff  daraoff  |  also  . .  n  vnd  gilt  der  buch: 
Stab  eben  souil  mit  dem  dupff  als  die  zwen  mit  den  Eweyen  strichen 
also  |A  i. 

Wo  aber  ein  bnchstab  oder  Ziffer  stehet  mit  einem  dnpff  t  vnd 
darob  ein  rundes  strichlein  also  1  n.  das  bedeut  des  allstym  da  in- 
sammcn  kämmen  rnd  paosirea 
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Hier  ist  die  ursprüngliche  Melodie  ksum  noch  herauszuhören.  In 
ähnhch  bftttkelstogerhaft  tdipischer  [??  d.  Hrsg.]  Weise  macht  der 
ehrUche  Haus  noch  rerschiedene  andere  (anch  anderweitig  vor- 
konuqende)  Volkslieder  znrecht :  „mag  ich  Unglück  nit  wider- 
Btehn",  „wo  sol  ich  mich  hinkeren  (ich  tmnines  Brnderlein)",  ,,wol 
kumbt  der  mai",  „ich  bin  ihr  lang  zeit  hold  geweseu",  „nerriecb 
sein  ist  mein  manier"  u.  s.  w.  Wenn  der  Lanteuist  bedacht  war, 
das  Volkslied  für  seine  Laute  handgerecht  zuzustutzen,  so  war 
der  Organist  bemüht  ihm  etwas  Gelehrsamkeit  und  einigen  Con- 
trapunkt  beizubringen,  es  zu  figuriren,  zn  fugiren  und  sonst  za 
misshandeln  [?  d.  Hrsg.].  Wer  möchte  z.  B.  in  folgendem  Orgel- 
'  satz  aus  Ammerbach's  Orgel-  oder  Instnunent-Tabulatur  (Leipz.) 
1571  No.  24  noch  eine  Volksweise,  das  Lied  „ich  armes  Hegdlein 
klag  mich  sehr"*)  wieder  erkennen? 


leh  «mes  K^dlein  klag  mleh  sehr.    Orgebtüok  von  £,  iMiierbacfa. 


1)  Eine  B:ute  vierBtimmige  Bearbeitung  von  Senfl  bei  Förster  8.  Theil 
No.  XZXI  und  v.  Othme.jr  No.  XXXIL  Der  Torstebende  Abdruck  de* 
Ammerb  ach 'sehen  Stückes  ist  vom  Hrsg.  nach  dem  Exemplar  der  Leip- 
ziger Stadtbibliothek  berichtigt. 
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Besser  als  bei  den  Lautenisten  npd  Organisten  befand  sich 
die  Volkemelodie  bei  den  Meistern  des  Vocalsatzes,  welche  nicht 
auf  die  Technik  eines  Instrumentes  Süduicht  zn  nehmen  hatten. 
Doch  entging  sie  auch  hier  nicht  immer  dem  Lose,  umgemodelt, 
aoagedehnt,  verkürzt  za  werden,  wenn  es  der  Tonsatz  erheischte, 
besonders  wenn  canoniBcbe  Nachahmungen  u.  dergl.  eingewebt 
werden  sollten,  z.  B.  die  VolkaweiHo  „entlaubet  ist  der  walde"') 
erscheint  in  ursprünglicher  Form  also: 

(Naoh  dem  Tenor  der  Bearbeitung  vonQ.  Othnnyr,  bei  Förster  S.Thell  So.T.) 


tntbringtmir  mangfaltig  leiden  maoht  m  ir  ein  sohwe 


Diese  Weise  benützt  nun  ein  ehenfiillB  nicht  genannter  Com- 
ponist  in  G.  Rhau's  Bicinien  (1545)  zu  einem  Duo,  welches  sieb 
bald  in  strengeren,  bald  in  freieren  Nachahmungen  bewegt;  wie 
natürlich  inuss  Rieb  die  Melodie  diesem  Zwecke  mannigfach  an- 
bequemen: 


1)  Uan  sehe  anoh  Becker  a.  a.  0.  2.  Abth.  fl  9,  wo  die  Melodie 
uaoh  Hans  Neweiedler's  Lantenbacb  1586  (im  Einzelnen  mit  abweichen- 
den Wendungen)  aufgenommen  iat.  Eine  Tierstimniige  Bearbeitung  von 
Thomas  Stoltzer  (N.  LXI  in  G.  Forster'B  „Anssbtmd  schöner  tent«ehlcr 
Liedlein"  I.  Theil)  werden  wir  weiterhin  kennen  lernen. 
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Dm  Tolktlied. 


Andere  lÄedermelodien  aber  kann  man  im  Tenor  des  doraiu 
gebildeten  mehrstimmigen  Satzes  so  wohlerhalten  finden  nnd  ao 
rein  berftnsl&sen  wie  den  Kern  ans  dem  nmgebenden  Fleische 
einer  Fmcht.  In  minder  glücklichen  Fällen  könnten  freilich  die 
also  cooBerrirten  Volksweisen  au  jämmerlich  omgekommene,  in 
zftbe  Bemsteiumuse  eingebackene  Insekten  erinnern.  Wie  die 
Weisen  die  Beachtung  des  Uusikers,  so  verdienen  die  Texte  die 
Beachtung  des  Literarhistorikers  in  hohem  Grade.  Man  findet 
einzelne  daron  auch  ohne  Musik  in  alten  Liedersammlungen,  z.  B. 
in  dem  merkwürdigen  Ambraser  Uederbucbe;*)  ein  Beweis  ihrer 
Popularität  Der  deutsche  Volksgeist  blickt  mit  treuen,  blauen 
Augen  beraus;  wer  das  deutsche  Volk  lieb  gewinnen,  ver  alle 
Poesie  und  Herzeustiefe  kennen  lernen  will,  allen  guten  Humor, 
alle  Liebe  und  Trene,  die  in  ihm  leben,  der  beschäftige  sich  mit 
diesen  Blüten  seiner  eigensten  Dichtangl 

Es  ist  kein  Zweifel,  dass  das  Herüberholen  der  frischen, 
lebendigen  Volksweisen  in  die  künstliche  Contrapunktik  auf  diese 
ausserordentlich  wohlthälig  eingewirkt  bat.  Es  brachte  ein  Tolks- 
.  tfanmliches  Element  von  unverwüstlicher  Lebenskraft,  ein  Stück 
Volksleben  in  diese  Sätze,  die  ausserdem  nur  gar  zu  leicht  todte 
Recheuexempel  geblieben  wären.  So  sprosset  selbst  die  Contra- 
punktik jener  Zeit  aus  kräftigem  Boden  auf;  sie  war  gleich  der 
Dichtkunst,  Malerei,  Baukunst  jener  Zeiten  wesentlich  national, 
sie  kam  aus  dem  Volke  und  war   fär  das   Volk  bestimmt.      Die 

1}  Eine  üebertrarung  dieses  Liedes  für  Laute  8.  bei  Hana  Gerle, 
Musiea  Teutsob.   Nürnberg  1587. 

2)  Es  bildet  den  lä.  Band  der  Pnblioationen  der  Stuttgarter  Qe- 
■ellsohaft. 
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contTBpQnktireniieii  Oe^netimmen,  binetrSineiide  Melodien,  Taren, 
wie  begreiflich,  eben  anch  im  Sinne  der  Grandmelodie  erfinden, 
oft  deren  Nftcbahmung.  Hätten  die  Heister  gleich  von  Hanse 
aus  ancb  ibre  Themen  frei  erfunden,  ao  würden  sie  dem  Volke 
jedenfalls  fremd  gegenübergestanden  haben;  so  aber  ertanate  du 
Volk  in  diesen  Sätzen  sein  eigenstes  Gut,  das  die  Knnst  entlehnt 
hatte,  um  es  ibm  bereichert,  v-eredelt,  zu  höherem  geistigen  Leben 
geweckt  wiederzugeben.  Der  Gregorianische  Gesang  und  das 
Volkslied  waren  sichere  Führer  und  bewahrten  die  Kunst  vor  der 
Gefahr,  sich  io's  Ziel-  nnd  Bodenlose  zu  verlieren.*) 

Nicht  minder  wichtig  ftir  die  Kunst  als  das  deutscche  Volks- 
lied wurde  das  niederländische  und  französische,  ja  in  ge- 
wissem Sinne  noch  wichtiger,  denn  weit  früher  als  in  Deutsch- 
land übte  sich  in  den  Niederlanden  die  contrapunktische  Satz- 
kunst  an  diesen  Melodien.  Ein  geübter  Blick,  eine  geschickte 
Hand  kann  auch  hier  die  Urgeatalt  des  Volksliedes  oft  genug 
aus  den  Verschlingungen  der  contrapnaktisch  verwebten  Stimmen 
herausfinden,  besonders  bei  den  älteren  Meistern  (Busnois  u.  A.), 
wo  es  unverändert  oder  nur  wenig  verändert  als  Tenor  dient. 
In  anderen  Fällen  bleiben  dagegen  eben  nur  noch  die  thematischen 
Gmndzüge  kenntlich,  und  da  manche  Lieder,  wie  gewisse  Volks- 
lieder, wie  forsetdement,  pelite  Camuselte,  malheur  me  hat,  le  Ser- 
viteur  u.  a.,  von  vortrefflichen  nnd  von  guten,  wie  von  mittleren 
nnd  geringen  Tonsetzern  wiederholt  bearbeitet  worden  sind,  so  ist 
es  sehr  interessant  in  den  verschiedenen  Compositionen  die  über- 
einstimmenden Züge  aufzusuchen  und  daraus  die  Volksweise  zu 
reconstrairen.  Eines  der  allerberühmteeten  und  ältesten  lieder 
(denn  schon  im  14.  Jahrhundert  dient  es  als  beliebtes  Hotiv)  ist 
das  Lied  vom  „Bewaffneten  Mann"  (l'homme  armS),  über  welches 
eine  Messe  geschrieben  zu  haben  hernach  fast  als  das  nicht  zu 
umgehende  Probestück  eines  Meisters  galt  Der  berühmte  Lehrer 
und  Schriftsteller  Johannes  Tinctoris,  der  in  der  zweiten 
Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  lebte,  hat  es  ans  in  seinem  JVo- 
portionaU  betitelten  Buche*)  in  seiner  Urgestalt  nebst  Text  er- 
balten; 


melodisooen  Schatzes  liegt  nicht  minder  als  in  seinem  Oegenstüoke,  dem 

Gregorianiichen  KirohengesBoge,  ein  Feld  der  Forscbanff  vor,  das  bei 
gründlicher  Anpflanznng  ganz  aauerordentliohe  Besnltate  liefern  dürfte." 
Einen  Schatz  von  Liedermelodien  ans  dem  16.,  IT.  und  18.  Jahrb.  (nach 
den  besten  Quellen  redigirt)  enthält  das  schon  mehrfaah  erwähnte  Werk 


tsi 


,Xieder    und    Weisen  vergangener  Jahrhunderte"  von  C.  F.  Becker 
iLeipzig  1853).     Freilich  ist  es  nnr   ein   sehr   kleiner  Tbeil   des  Vor- 

2)  CS  IV,  a  158  fi: 
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Du  Volkslied. 
Tinct.  (CouM.  IV.  8. 173).  •) 


Eine  ander«  sehr  bekannte  Weise  des  15.  Jahrhunderts  war 
'  das  Lied  „Le  Serriteor",  dessen  anch  schon  Tinctoris  erwähnt; 
femer  die  Lieder  ^e  nay  denl,  comme  femme,  de  tout  bien,  en 
l'ombre  d'nn  bnissonet",  and  riele  andere,  die  in  allerlei  Bear- 
beitungen and  insbesondere  in  den  im  Jahre  1503  Ton  Petmcci 
heraos^gebenen    Canti    cento    cinqnanta    anzutreffen    sind.      Die 


1)  T.  Martini  (Saggio  di  Contrap.  8. 129)  hielt  es  für  ein  proven- 
{aliBOltes  Lied:  „ana  certa  aanzone  Provenzale,  detta  fhamtne  armi,  i1 
qn^le  servl  di  loggetto  per  oomporvi  Bopra  una  Hessa  eto."  Bnrnej 
(bist,  of  muB.  Bd. '2.  S.  493j  bemerkt  daza:  „bnt  though  I  have  taken 
irreat  paine,  both  by  enqmry  and  readine,  to  find  the  wordg  to  wbiali 
HÜ8  old  melod;  uaed  to  be  Bting,  ;et  I  have  never  been  aucoeaBful. 
NotbinK,  taowewer,  has  appeared  to  me  more  probable,  than  that  this 
is  the  lamoue  Cantilima  HoUmdi,  or  air  to  the  Bong  whioh  the  Frenoh 
armed  Champion  used  to  aing  at  the  head  of  the  army,  in  hononr  of 
their  Hero  Etoland,  in  advanoing  to  attack  an  enemy."  Bomey'B  Ver- 
muthung  war,  wie  man  sieht,  nnbegrändet:  der  Umme  arme  ist  niohta 
weniger  als  das  Bolandalied  oder  ein  Schlachtgesang,  vielmehr  ein  Liebes- 
liad,  die  alte  Qeeohichte  der  Didone  ahbandonata  in  neuer  Fassung. 
Kiesawetter  bringt  die  Melodie  in  seinem  Werke;  Sohioksftle  nnd  Be- 
Bohaffenheit  dsB  weltl.  GlesangeB  vom  frühen  Mittelalter.  Ijpz-  1841, 
Mua.-Beil.  3.  1  in  etwas  anderer  Qestalt,  mit  welcher  der  Tenor  der 
versohiedenen  über  dieses  Lied  componirten  Messen  von  josqnin,  FangneB, 
Dafay,  Carontis  u.  s.  w.  bo  völlig  übereinstimmend  zusammentrifft,  dass 
diese  Bedaction  der  Melodie  jedenfalls  verbreiteter  war  als  die  von 
Tinotoria  mitgetheilte  ; 
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niederländisclieii  Lieder  sind  leichter,  belobter  ak  die  gleiehzeitigeB 
deDtscben.  H,  de  Zeelandia,  einer  der  &äheBt«ii  niederl&ndiscben 
Contrapniiktisteii,  hat  mehrere  niederlAndische  Volkslieder  theils 
mit  Tlaemiachem,  theils  mit  &anzÖsiBchem  Texte  bearbeitet,  eines 
dftToa  „een  Meyshe  dat  the  werbe  gaet'  (als  Duo  gesetzt)  läset 
in  der  Oberstimme  den  wohlgemathen  Gang  der  Yolksmelodie  dent- 
hch  erkennes. 


Noch  leichtfiisBiger  und  leichtblütiger  sind  die  französischen 
Lieder,  welche  den  Zog,  den  die  französische  Chanson  bis  anf  den 
hentigen  Tag  bewahrt  hat,  so  deutlich  erkennen  lassen,  wie  die 
deutschen  Lieder  den  dentechen.  Kiesewetter*)  hat  zwei  der  Ältesten 
Lieder  aus  dem  Tenor  zweier  CompositJonen  Ton  Anton  Bnsnois 
(nm  1467—1480)  reconstmirt: 


Aus  der  zweiten  Melodie   klingt  eine   starke  Reminiscenz  an  den 
ontffi«  armi  heratis. 

Wie  das  liederreiche  Wesen  die  Kunst  gefördert  habe,  das 
hat  schon  zu  Änfaog  des  14.  Jahrhunderts  Johann  de  Muris 
mit  wohlgefälliger  Verwunderung  bemerkt,  und  Johann  de  Muris 
war  doch,  was  zu  bemerken  ist,  ein  grosser  Theoriker,  ein  pro- 
ftinder  Gelehrter  der  Sorbonne.  „Eine  gar  feine  Sache,"  sagt 
er,  „ist  die  Musik  geworden  durch  die  Uebung  der  Neueren  und 
zwar  nicht  allein  der  Gelehrten,  welche  sie  durch  allerlei  Hilfs- 
mittel und  eigene  E^ahrung  studieren,  sondern  selbst  auch  des 
gemeinen    Volkes;     insbesondere    fühlen    sich    junge    Leute    und 


1]  Sohiokeale  und  Beschaffenheit  des  weltlichen  Gesau^B.  Lpz.  IMl. 
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Weiber  daza  angetrieben,  ich  weiss  nicht  darcb  was  anderes,  als 
nfttfirliche  Anlage."^) 

In  Italien  hat  das  Volkslied  niemals  die  Bedeutnng  gebabt, 
wie  in  den  Niederlanden,  in  Frankreich  nnd  in  Deutschland. 
Dennoch  werden  wir  sehen,  wie  die  sogenannten  Yillanelle,  Stram- 
botti  nnd  Frottole,  sobald  die  KnnstniTisik  sie  in  ihr  Gebiet  hertlber- 
znziehen  anfing,  auf  die  allmähliche  Umgestaltung  des  schweren 
feierlichen  Stiles  der  letztem  eingewirkt  nnd  den  Uebergang  von 
der  Motette  zum  Madrigal  vermittelt  hat.  Sparen  echt  italieni- 
schen Volksgesanges  sind  in  solchen  CompositJonen  der  grossen 
Meister  deutlich  zu  erkennen,  wie  in  Adrian  Willaert's  „Camon 
di  Bazante",*)  aber  meist  anch  nur  Spuren,  einzelne  Gesänge 
und  Helodiewendnngen;  eine  ganz  unverftuderte  Melodie  ist  nur 
selten  herauszufinden,  wie  in  der  im  Bergamaskerdialefct  gedieh* 
teten,  von  Rossini  von  Mantua  (Rossinus  Mantuanm) ,  einem 
Componiaten,  der  um  1500  lebte,")  nach  einer  unverkennbaren 
Pifferaromelodie  gesetzten  Frottola  „lArtan  büinmi,"  die  in  der 
Uflberschrift  als  „im  sonar  de  piva  in  fachinesco"  bezeichnet  wird. 

Rossini  von  Hantna,  Frottola  (libro  11  [1604]  der  Venetiis  par  Ootavia- 
nam  Petmtinm  160*— 1506  gedrookten  Frottole,  Fol.  XXI  v.)*) 
ün  tonar  de  piva  in  faohinesoo. 
Cantns. 


1)  Sabtilis  itaqae  mnltam  est  mnsioa  per  esercitiam  eti&m  moder- 
nomm,  non  eolnm  literatomm  hominum  in  nao  parte  studentium  aoxilio 
et  inventione,  sed  etiam  valgns  oommane;  speoiuiter  juveaes  ao  mulieres 
ad  hoo  moveutur,  nesdo  qua  sorte,  nisi  indnstris  natarali  (Hns.  specnlal 
bei  09  in.  Bd.  S.  282). 

3)  Qedruokt  in  den  Canzon  villaneBohe  alla  Napolitana  di_  messer 
Adriano,  a  quatro  voci ,  oon  la  canzon  di  Bnzante  Libro  L  ii       ' 
appreBso  Girolamo  8aotto  MDXLTIIL    Das  Lied  ,,IK  Buzante" 
Willaert's  Compoeition  zu  sohliesBen,  reoht  friaoh  gewesen  sein, 

8)  Joachim  Roeeiui  von  Pesoro,  unser  berühmter  Zeitgenosse,  liess 
flieh  von  diesem  Namensvetter  Bchwerlich  etwas  triLumen, 

4)  Ein  wohlerhaltenea  Exemplar  der  Frottole  besitzt  die  k^l.  Hof- 
wid  Staatsbibliothek  zn  München,  Tfaoh  diesem  Exemplar  ist  der  folgende 
SatK  vom  Hrsg.  revidirt  worden. 
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1)  Um  den  Leser  eine  Toratellnng  vom  Klange  des  Textes  (Instige 
JiiebeBdeBpeTBtion)  zu  Keben,  netze  ioh  die  zwei  letzten  Strophen  ber: 
Quant  ampeai  kl  tep  passcit 
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Sehr  bald  im  16.  Jahrhundert  fanden  französische  lieder 
unter  dem  Nomen  „Canzoni  alla  franzese"  in  Italiea  Beifall  and 
Änfiiahme  und  übten  bald  einen  bedeutenden  EHnfinas.  Zum  ita- 
lieniBchen  Volksgesauge  des  Hittelalters  gehören  anch  die  Lob- 
lieder (Laudi)  jener  Florentiner  Laudesi  oder  Lavdisti,  frommer 
Vereine  von  Handverkem  nnd  Bürgeiaieuten,  deren  erste  Grün- 
dang in  das  Jahr  1310  gesetzt  wird.  Diese  haudisti  kamen,  wie 
Sanaovino  in  seinem  Commentar  za  Bocaccio  (1546)  erzählt,  jeden 
Sonnabend  nach  nenn  Uhi'  in  Orsanmicbele  nnd  Santa  Maria 
Novella  zusammen  and  sangen  fünf  bis  sechs  Laudi,  zu  denen 
unter  Andern  Lorenzo  de  Medici,  Pulci  und  Qiambellari  die  Worte 
lieferten.  Sie  standen  unter  einem  Vorsänger  oder  Leiter  (Capi- 
tano).  Mit  unübertrefflicher  Spötterlaune  hat  Bocaccio  die  Figur 
einer  solchen  Beapectsperson  in  dem  StamaJuto  aus  der  Strasse 
die  San  Brancazio  und  Capitano  de  laudesi  di  Sancta  Maria  no- 
vella, Herrn  Gianni  Lotteringhi,  gezeichnet.')  In  der  Maglia- 
becchi&na  zu  Florenz  finden  sich  die  Docnmente  über  die  am 
11.  November  1336  durch  Frate  Quüidtno,  maesiro  generale  del 
oräine  degli  umütati,  veranlasste  Stiftung  einer  solchen  Gesell- 
schaft Laudesi  für  die  Kirche  Ognisanti^  „ad  konore  e  a  rive- 
renxia  del  nostro  Signor  läio  e  de  la  virgine  gloriosa  Maria  sna 
madre,  e  di  Missere  Sancto  Benedicto  et  di  Missere  Sando  Vene- 
rando  et  di  Madonna  Sanda  Lucia  Virgine  et  di  titcti  SancH  e 
le  Sande  di  Paradiso,  et  a  fructo  di  gratia  in  guesta  vita  a  tucH 
coloro  cho  80nno  e  aaranno  de  la  decta  compagnia  e  dopo  la  loro 
morte  a  heata  gloria  divtna  etema."  Die  Laudisti  erhielten  sich 
bis  auf  die  Neuzeit  Wie  Creacimbeni  erzählt,  kamen  1770 
während  des  grossen  Jubiläums  die  Laudesi  von  S.  Benedetto  aus 
Florenz  nach  Bom,  durchzogen  in  Prozession  die  Strassen  und 
sangen  Laudi,  deren  Worte  der  berühmte  Filic^a  gedichtet  hatte. 
In  demselben  Jahre  hörte  sie  Bumey  in  Florenz  oft  in  den  Kirchen 
mit  Orgelbegleitung  singen.^ 


AI  <1emoui  da  l'inferen 

Em  voi  da  te  partirnm 

Liram  eto. 
CoD  pot  ma  sofiri,  traditora 
Che  ohst  vivi  desperat 
Dam  audenza  almac  un  hora 
Che  scro  altit  pagat 
Fam  un  Borit  c  Bugilat 
Hei  mio  hon  fidel  s- 

Die  Sohlnsswcndung  ist  äuMer«t  possierlich. 

1)  Decamerone  Giern.  TU.  Nov.  1. 

2)  Bumey,  Hiet.  of  M.    Bd.  2.  8.  327. 

3)  A.  a.  0.  S.  826—327. 
Anbros,  Oeschtelite  der  Uuslk.  II. 
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Gleich  der  erste  Gesang  in  jenen  Landi  der  GesellBchaft  der 
Lsadesi  von  Ognis&nti  zeigt  den  echtesten  Volkston  im  Sinne  ita- 
lieniBcher  Volksweise  und  ist  ein  Ansserst  scbfttxbares  Denkmal 
des  Volksgesanges  aus  dem  14.  JahrhandeTt.  Es  ist  eine  Art 
Seqnens,  aber  sehr  rerschieden  von  den  Sequenzen  von  St.  Gallen 
(die  freilich  einige  Jahrhunderte  &lter  sind);  während  diese  weit 
entschiedener  als  eine  Ahzweignng  des  Gh-egorianischen  Gesanges 
eTSch^nen,  tritt  hier  mehr  eine  liedartige  Melodie  in  den  Vor- 
dergrand. 


Wir  werden  unter  den  Ges&ngen  der  geistlichen  Schauspiele 
une  ähnliche,  ebenfalls  eine  Hittelstellnng  zwischen  kirchlichem 
und  Volksgesang  einnehmende  Melodie  kennen  lernen. 

Die  spanischen  Volkslieder,  so  schön  sie  mitunter  heissen 
dürfen,  blieben  so  gut  wie  unberäckeichtigt;  es  ist  eine  Ausnahme, 
wenn  Josquin  eine  Messe  „una  musque  de  Bwacaya",  Pierre  de 
la  Rue  eine  Messe  „nungvam  fue  pena  mayor"  über  spanische 
Weisen  setzten.  Inwiefern  sich  hei  Gbristofana  Morales,  Herrero 
und  anderen  aus  Spanien  stammenden  Coraponisten  Reminiscenzen 
an  die  Oesilnge  ihrer  Heimath  zeigen,  mögen  Kenner  des  spa- 
nischen Volksliedes  untersuchen,  oder  ob  der  ganz  einem  unver- 
ändert beibehaltenen  Liede  gleichende  Tenor  in  jener  Hesse 
Josqnin's  in  einer  noch  existirenden  Volksweise  wiederzuerken- 
nen ist: 
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Kirchlicher  Oerang  unA  Volksgesang  fanden  eine  Art  neu- 
traJen  Bodens,  wo  sie  einander  in  Frieden  die  Hand  reichten, 
an  den  geistlichen  Schaaspielen,  die  bekanntUcfa  ehenao  selir 
gottesdienetliche  Ändachtsübung  als  Volksbelustigung  und  ebenso 
sehr  Volksbelustigung  als  Andachte&bnng  w&ren.  Die  Gesänge 
dieser  Schauspiele  haben,  wie  natürlich,  auch  nicht  die  entfernteste 
Aehnlichkeil  mit  dem  Stile  der  seit  1600  entstandenen  und  aus- 
gebildeten dramatischen  oder  Openunnsik.  £ine  desto  über- 
raschendere Erscheinung  sind  die  uns  sehr  bekannt  anheimelnden 
weltlichen  franzfisischen  Liederspiele,  welche  Adam  de 
la  Haie  zum  Dichter  und  Componiaten  haben,  und  von  denen 
zwei  erhalten  sind;  „le  jus  d'Adan  ou  de  la  feuille"  und  „li  giens 
de  Robin  et  de  Harion".  Ein  drittes  Spiel  „li  jus  du  pelerin" 
von  einem  onbekannten  Verfasser")  ist  eine  Art  Prolog  zu  dem 
Spiel  von  Eobin  und  Marion:  ein  Pilger  berichtet  den  Tod  Adam's 
de  la  Kaie,  wovon  Anlass  genommen  wird  seiner  lobend  zu  ge- 
denken.^ In  die  Handlung  des  jus  d'Adan  (welches  fär  die 
Ldterarhistoriker  das  älteste  französische  Lustspiel  ist  und  in 
welchem  Heister  Adam  seine  Liebes-  und  Heirathsgeschichte  mit 
naiver  Ungenirtheit  zum  besten  gibt)  mischen  sich  drei  Feen  ein. 


1)  Fätia  (Biogr.  univ.  3.  Band  S.  479)  sofft:  „th^me  d'nne  cbanson 
eBpftguole."  In  den  Canti  cento  oinqnanta  (1503  foL  ISO)  heisBt  es,  ..ona 
muique  de  busogaya"  in  der  üebersonrift  einer  Hesse  von  Heinrich  Isaak 
(Opas  decem  miMarnm,  Wittenberg  1511]  „una  musiqae  de  Biaca;." 

31  Der  Yerfasaer  diesea  Stückes   soll  Jebaa  Bodel  von  Attas  sein. 
So  artheilten  llonmergne,  Congaemaker,  Tobler  n,  b.    L.  Bableen,  Adam 
de  la  Eale's   Dramen   B.  164  S.   tritt   für  Jean   Madot  ans  Airaa,  einen 
Neffen  des  Adam,  mit  gewichtigen  Gründen  ein. 
8)  le  Pelerin: 

Far  Gronille  m'en  reving,  on  on  tiat  maint  oonoille 
D'nn  olerc  net  et  sonatiea,  BTasaieas  et  nobile 
Et  le  Domper  dn  mont,  nls  fu  de  ceste  ville 
UaistreB  Adans  li  Sochu  eetait  chi  apel^s 
Et  la:  Adam  i  Arras. 
An  QcBängen  kommen  darin  nur  itwei   unbedeutende   Melodiefragmente 
vor.    Das  erste  erscheint  mit  Absiebt  %o  tdlpisch,  das  andere  bat  den 
franzSsisohen  Vaudevilleabarakter.' 
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Morgiae,   Magliore  und  Ärsile,   denen   ein   kuraer  Gesang  in   den 
Hand  gelegt  ist: 

LeB  feeB  oaatent. 


Interessanter  und  ein  echtes  Liederspiel  ist  „Robin  und 
Marion",')  eine  jener  Dorfidyllen,  wie  sie  dem  französischen  Ge- 
Bchmacke  noch  im  vorigen  Jahrhunderte  so  sehr  zusagten;  die 
einfache  Handlung  und  die  Haltung  des  Ganzen  erinnert  auffallend 
an  RouBseau's  Devin  de  vülage,  an  Roae  et  Colas,  Anette  et  LuHn 
und  Aebnliches.  Adam  soll  sein  Liederspiel  zur  Unterhaltung 
des  Hofes  in  Neapel  geschrieben  haben,  wohin  er,  wie  wir  schon 
erzählten,  im  Jahre  1282  (dem  Jahre  der  sicilianisohen  Vesper) 
im  Gefolge  Robert's  U.  von  Artols  gekommen  war.  In  Frankreich, 
wo  man  es  auch  spielte,  war  der  Erfolg  ausserordentlich.  Noch 
um  1392  wurde  zu  Angers  das  Spiel  von  Bobin  und  Marion  alle 
Jahre  zu  Pfingsten  aufgeführt;  ja  die  Erinnerung  ist  bis  heute 
nicht  erloschen,  das  Liedchen  „Robin  m'aime"  wird  bei  Bavai  im 
Heunegau  vom  Volke  noch  jetzt  gesungfen.*)  Das  Spiel,  in  dem 
elf  Personen  auftreten,^)  besteht  aus  gereimten  Dialogen,  in  welche, 
^anz  wie  im  Vandeville,  kleine  artige  Liederchen  eingeflochten 
sind.     Die  Handlung  ist  höchst  einfach   und   eigentlich    ohne   alle 


Rogaut. 


1)  Von  Wilh.  Tsppert  ist  eine  Neubearbeitung  dieaea  Lieder- 
spielea  bei  Challier  in  Berlin  orsohienen. 

2)  So  beriohtat  Herr  Arthur  Dinaui.  Vgl.  Th.  Nisard,  Le  plus  au- 
oien  de  noa  operag  comiques  in  der  Bevue  music.  aucienue  et  mod.  Eeunes 
185G.  S.  59B. 

3]  Bie  Personen  sind:  Eobina,  Mariona  ou  Harot«,  li  Chevaliers, 
Gsutiera,  Baudons,  Peronelle  on  Perette,  Huars,  li  Eoia,  Warniers,  Ouioa, 
Rogaua. 
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Verwick  eliuig  und  folglich  ohne  Lösung ;  es  ist  nichts  als  ein 
munteres  Bild  ländlichen  Lebens.  Marion  introdncirt  sich  mit  jenem 
volkathümlicL  gewordenen  Liedchen; 


bö-  le    souskra 


Jetzt  prfisentirt  sich  Junker  Aubert  in  dem  ganzen  Pomp  eines 
gnädigen  Herrn,  den  Falken  auf  der  Faust.  Er  freut  sich  Marion 
allein  zu  linden: 


Er  macht  ihr  seine  Liebeserklärung,  sie  weist  ihn  ab: 


1)  Die  Notirung  des  Originals  ist: 


Ro  -  bins    m'oime      Bobins 


Die  Melodie  ist  echt  französisch.     Mau  Bebe  nur  den  Anfang  des  be- 
rühmten: „j'ai  perdu  mon  serviteur"  ans  Bousseaa's  DeTin  de  village: 


i  per-du  tout  mon  boubeur,  j'ai  per- du  mon  ser  -  vi-  teur 

Sind  diese  doroh  ein  halbes  Jahrtausend   getreunten   Melodien    nioht 
Schwestern? 

2)  Tgl.  Coussemaker,  Oeuvres  compL  de  Adam  de  la  Haie.    Pari* 
1872.    8.3*7. 
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Der  Junker  irird  dringend,  will  verzweifeln  o.  s.  w.  Hvion  ver- 
apottet  ihn  mit  einem  Trallerliedchen  „Trairi,  deloriau,  deliriao, 
deliiriele''  O.  b.  w.,  worauf  er  abzieht.  An  seiner  Statt  erscheint 
Bobert,  der  eine  bessere  Aa&ahme  findet.  Die  Hochzeit  wird 
verabredet,  Bobin  gebt  wn  das  Nöthige  zu  besorgen.  Indesssn 
ist  dem  Junker  der  Falk  ausgekommen;  er  benutzt  es  ak  Vor- 
wand,  um  zb  Uarion  zurückzukehren,  „ob  sie  den  Falken  nicht 
gesehen?"  Glücklicher  oder  unglücklicher  Weise  hat  ihn  Robin 
eingefangeu  und  bringt  ihn;  dass  er  mit  dem  ritterlichen  Vogel 
nicht  ganz  nach  Sitte  und  Art  umzugehen  weiss,  ist  dem  Junker 
ein  willkommener  Grund,  Streit  anzufangen: 


Vergebens  sucht  Marion  ihn  i 
feigt  den  armen  Robin: 


beschwichtigen,  der  Junker  ohr- 


tien  de  loier  oeste  eouipape, 

Siant  ti  le  manies  si  ^nE  — 
n'en  aet  mie  la  i 


r  Dien,  Sire,  or  li  pardonea? 
Chev.        Volontiera,  B'avena  moi  venes. 
Marion.    Je  ne  ferai. 

Der  Junker    braucht    Gewalt    und    schleppt   Marion  fort      Bobin 
verzweifelt,  er  hat  Marion  verloren  und  eine  Ohrfeige  bekommen: 


Vetter  Gautier,  der  ibn  in  diesem  Zustande  findet,  tröstet  verge- 
bens, bis  der  Ritter,  von  dem  entschlossenen  Widerstände  Harion's 
enuüdet,  diese  zurückbringt  und  resignirt: 

Certe«,  voirement  Bui  je  beste, 
Qnsnt  s  oeste  beete  m'areste  — 
Adieu  bergiere! 
Marion.         Adieu,  biau  Sire! 

Jetzt  versammeln  sieb  die  Gäste,  Bobin  specificirt,  was  er  au 
Victualien  vorr&tbig  habe: 
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Sie  spielen  luatige  Spiele,  Baudoa  wird  zum  Könige  gew&hlt,  gibt 
posnerliclie  Audienzen  u.  e.  w.  Zuletzt  fordert  Robin  alle  auf, 
ibm  in  den  Wald  zu  folgen: 


Das  £igene  dieser  ganzen  altfranzösbchen  Melodik  liegt  in 
demselben  leicbten,  wenige  Töne  zu  einfachen  aber  recht  hübschen 
Combinationen  ungezwungen  und  ungeniit  verbindenden  Wesen, 
in  derselben  Manier  eine  melodische  Figur  nach  Bedürfiiiss  zwei-, 
dreimal,  oder  auch  Öfter  zu  wiederholen,  welche  das  echt  fran- 
zösische Lied  charakterisiren,  wie  man  es  z.  B.  in  den  Taude- 
Tilles  oft  mit  ebenso  viel  pikanter  Feinheit  als  schlechter  Stimme 
vorgetragen  zu  hören  bekommt.  Doch  ist  der  in  den  alten  Ue- 
lodien  oft  vorkommende  jambische  Rhythmus  u.  s.  w.  in  der 
neuen  Singweise  durch  den  Trochäus  völlig  verdrftngt  worden, 
und  für  jene  allerdings  bezeichnend.  Neben  dem  meist  ange- 
wendeten dreitbeiligea  Rhythmus  findet  sich  auch  schon  der 
doppel-dreitheilige  ('|^  oder  *j^),  besonders  fQr  die  chanson  haladie, 
und  der  gerade.  In  den  ältesten,  dem  12.  Jahrhundert  ange- 
hörigen  Liedern  wird  zuweilen  auf  eine  passende  Silbe  eine  ganze 
verzierte  Gruppe  von  Noten  gesungen.  Im  13.  Jahrhundert  ver- 
liert sich  diese  Manier  und  ist  bei  de  la  Haie,  Macbault  u.  s.  w. 
nur  selten  zu  finden,  wo  der  Oesang  sieb  nirgends  mehr  auf 
Kosten  des  Textes  ausbreitet,  vielmehr  dem  raschen  Silhengange 
der  Worte  ebenso  leichtfüssig  folgt  Die  Lieblingstonarten  sind 
J'-dur,  G-dur,  C-dur  und  D-moll,  seltener  Ö-moll. 

Der  Gesang  zu  den  geistlichen  Schauspielen,  den 
Passionspielen ,  Osterspielen,  Marienklagen  n.  s.  w.,  welcher  bei 
diesen  Darstellungen  einen  sehr  wesentlichen  Bestand  theil  der 
Aufführung  bildete,  war  theils  wirklicher  ritualgerechter  Kirchen- 
gesang —  denn  in  den  Osterspielen  insbesondere  löste  sich  kaum 
erst   die   dramatische   Darstellung   von   der  kirchlichen  Ceremonie 
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sii^)  und  es  worden  dabei  nicht  allein  die  von  der  Kirche  roci- 
piite  Sequenz  des  Wipo  „  Victtmae  paschaii  laitäes",  ^  sondern 
auch  das  ,,Te  Deum  lawdarniiS"  gottesdienatlich  intonirt  und  ab* 
giesungen;  theils  wurden  die  nach  dem  Bibelwort«  zusammeQ ge- 
stellten oder  auch  frei  erfundenen,  einen  Theil  des  dramatischen 
Dialoges  bildenden  Qesftnge  nach  dazu  erfundenen  Melodien  vor- 
getragen,^) welche,  besonders  in  den  lyrischen  und  contempIatiTen 
Momenten,  den  Charakter  der  Sequenzmelodien  zeigen,  doch  mit 
einem  gewissen  Zuge  in'a  Becitativiache  und  pathetisch  Declami- 
rende,  wie  folgender  Gesang  der  drei  Marien  in  einem  aus  dem 
14.  Jahrhunderte  herrührenden  Osterspiel  der  Prager  Universitäts- 
bibliothek: 

(Cod.  8.  9.  29.  fol.  133.) 


1)  Duo  Saoerdotes  se  ca;^pi8  induunt,  sammentes  duo  thuribala,  et 
humeraria  ia  oapita  ponent,  lutrantes  ohomm,  paalatim  eunt«s  vernis 
aepulchrum,  voce  mediocri  cantantes:  „Quis  revolvet  nobiB  lapidem". 
Quoa  Diaconua,  qni  debet  ewe  retro  sepulobrum,  interro^at  pBallendo, 
iiQuem  quaeritis"  —  deinde  illi,  „Jesum  NazareDum".  QuibuB  Diaconua 
reBpondet,  „Non  ett  hio",  mos  incensent  sepulchmm.  et  dicente  Diaoono, 
„Ite,  nuntiate",  vertent  se  ad  chomm,  remanentes  snper  g^adum  et  oan- 
teut,  „Surrexit  Dominus  de  sepulcbro"  usque  in  finem.  finita  antiphona 
Domnus  Abbas  incipiat  „Te  Deum  laudamus"  in  medio  ante  Altare, 
moique  campanae  sonentor  in  anffularibus  (Qerbert,  Monumenta  veteris 
lit.  Alem.  S.  Blas.  1799.  IL  237). 

2)  Die  Uelodie  in  Sohubiger's  SäDgersobnle  von  8t.  Gallen  (No.  60, 
S.  69  der  Hueikb  ei  lagen). 

3)  loh  kann  hier  den  Leser  nur  auf  zwei  Bacher  verweisen:  auf 
F.  J.  Mone's  .,Sohauepiele  de«  Hittelalters  aus  Handschriften  heraus- 
gegeben  und  erklärt"  2  Bde.  und  auf  £.  Coussemaker'B  „Drames  litur- 
giqnes  du  mofon  äge"  (Texte  et  musique)  Bennes  IdßO,  letzteres  Werk 
dnroh  den  bubb erordentlichen  Beichtham  an  beiKegebeuen ,  nach  den 
alten  Originalen  entzifferten  SingweiBen  ausgezeichnet,  welche  das  Buch 
beionders  für  den  Musiker  äusserst  werthvoll  machen.  Vgl,  noch  Mar. 
Sepet,  Le  drame  chr^tieu  au  mo;en  äge.    Paris  1678. 

i)  Die  Kotirung  in  PedibuB  muaoarum.  loh  ersetze  sie  durch  die 
uns  geläufige  Kote.  Wo  die  Choratnote  gut  beizubehalten  war,  habe 
ioh  sie  auch  wirklieh  beibehalten.  Die  Vorzetohnung  \f  steht  in  der 
Handsobrift  am  Anfang  der  Zeile  Kanz  verschwommen  und  kaum  noch 
sichtbar,  auf  der  1.  ^i!e  fol.  138  etwas  deutlicher,  Die  Stelle  selbst 
wnrde  wahrscheinlich  von  der  3.  Person  [Haria  Magdalena}  gesungen. 


icb/GoogIc 


Die  Uueik  der  geistlicben  Scbauepiele.  329 

IHesB  Art  MelodieD  nicht  sllein,  Bondern  sogar  dieaelben 
Weisen  zu  denselben  Worten  kehren  an  verschiedenen  Orten 
wieder,  so  dass  man  wohl  sagen  kann,  es  habe  sich  endlich  durch 
Wechselverkehr  der  Klöster,  Städte  u,  s.  w,  so  ziemlich  eine 
rituelle  Oeeangweise  (tir  diese  Spiele  festgestellt,  welche,  durch 
allgemeine  Zustimmung  geaehmigt,  überall  gleichartig  vorkommt. 
Dem  oben  mitgetheilten ,  einem  althöhmischen  Osterspiele  äuge- 
hörigen  Klsggesange  entspricht  in  Text  und  Melodie  der  Ge> 
sang  der  drei  Marien  aus  einem  ehemals  der  Abtei  von  Origny 
Saint  Benoit  gehörigen,  jetzt  in  der  Bibliothek  za  8t.  Quentis*) 
befindlichen  Oaterspiele  in  einer  Handschrift  aus  dem  14.  Jahr- 
hundert: 


Les  Iroia  Mi 


Diese  Melodie  schien  bequem,  darnach,  wie  nach  einer  Psalmodie, 
den  Dialog, abzusingen.  Der  Salbenbändler,  welcher  den  Marien 
seine  Waare  anbietet,  singt  nach  derselben  Weise: 


Signeur         porr6s 


sainct   corps      qai 


).  75.    S.  Coussemaker  a.  a.  0.  S.  256  ff. 
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Die  Frage  der  drei  Uarien,  wer  denn  wohl  des  schweren  Stein  des 
Grabes  wegwälzen  werde,  wird  nacL  anderer,  aber  auch  an  ver* 
Bchiedenen  Orton  und  Zeiten  ganz  analo^r  Uelodie  gesungen:  so 
in  einem  Osterspiel  (La  nnit  de  Faqnea)  des  13.  Jahrhunderts 
aus  der  Bibliothek  Bigot,  jetzt  in  der  Bibliothek  zu  Paris:*^) 


Völlig  abweichend  dagegen  im  Prager  Osterspiele: 

(Codes  8.  9.  29.  foL  134  a.) 


re  San        €       nimj       eepnlc^ 


Die  gesungenen  Dialoge   erinnern   in   ihrem  psalmodirenden  Tone 
durchaus  an  die  Weise,  wie   noch  jetzt  am  Palmsonntage  in    der 


1}  No.  901.    Coussem.  a.  a.  0.  S.  250. 
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katholischen  Kirche  die  FaraicnsgeBchichte  in  einer  mi  drunatische 
Daratelfaing  mahnenden  Weise  (mit  VeitheUang  der  Stimmen  an  die 
einzehien  Interlocntoren)  gesungen  wird: 

[UanuMr.  des  18.  J&brh.  Bibl.  Bigot,  jetzt  in  Paris  No.  904.    Couss.  S.  262.) 
Jesu.  Magdalena.  Jesos. 


Hit  dieser  einfachen  Singweise  begnügte  man  sich  aber  nicht 
überall.  Wo  der  glorreich  Äuferstaadene  mit  Magdalena  redet, 
sollte  es  festlicher  nnd  fi-endiger  klingen;  man  wnsste  aber  das 
Feierliche  und  Bedeutende  des  Homentea  (wie  bei  dem  Eli,  Eli 
der  Passion)  blos  durch  laugathmige  Coloraturen  auszudräckea, 
wie  man  eben  gewohnt  war  ein  festliches  Alleluja  oder  Ite  missa 
est  aus  Priesters  Munde  zu  hören.  Christus  trat  im  geistlichen, 
bischöflichen  Talar  auf;  es  schien  angemessen ,  ihn  wie  einen 
Geistlichen  singen  zu  lassen: 

(Maniuoript  des  14.  Jahrb.  in  der  Tlniveraitüts- 
bibliothek  s\i  Frag.    Cod.  8.  9.  29.  fol  136.) 
JheBns  cantat.  n>l<  iu>Mnrtiicii*D*n  Won«  ilud  nth.]     Haria  oftntet. 
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ben  -  do   communi  -  a,      «em-per      na  -  tu  -  rae  mu      -      ni  -  r. 
Hftgdalena  ctmtet.  (Helodie  nach  dem  „Media  vita"  S.  106.) 


Nachdem   Jesus    ermahnt   hat   „Ergo  ttoli  me  tätigere,    nee  uUra 
velis  plangere"  u.  s.  w.,   zieht  er  sich  mit  dem  Gesaugte  soruck: 


pa>  trem 

Magdalena  verkündig  die  frohe  Botschaft  den  Äpostehi,  and  der 
Gesang  des  Te  Denm  beschliesst  die  feierliche  Darstollntig.  In 
einem  anderen  Osterspiel  der  Prager  Universitätsbibliothek*)  ge- 
stalten sich  die  Schlnssworte  Christi  noch  reicher  und  tönen  in 
das  festliche  Alleinja  ans: 

CudeK  17.B.l.fol.l6B. 

tue  Jesus  vadit  ad  ca^jellan  cantans; 


i  vestru  a  e  v  t 


1)  Codes  XVn.  E.  I. 


Dig,l,z.cb/G00glC 


strum.    AI  •  la  -  In  -  jal 


Wenn  alles  dieses  vorzugsweise  den  Charakter  dea  Fest- 
lichen, Gottesdienstlichen  an  sich  hatte,  bo  waren  dagegen  die 
Marienklagen  (planctus  Mariae)  vorzüglich  dem  Elegischen  oder 
vielmehr  dem  Ausdrucke  des  tragischen  Pathos  des  Schmerzes 
gewidmet;  man  fühlt  sich  beinahe  an  in  ihren  Orundzügen  ähn- 
liche Monologe  der  antiken  Tragödie  gemahnt.  Hier  nimmt  seibat  die 
Melodie  des  Gesanges  meist  einen  wärmeren  Ton  an.  Mone, 
der  verdienstvolle  Sammler  solcher  alterthümlicher  Dichtungen, 
bemerkt  zu  einer  Marienklage  aus  dem  Kloster  Lichtenthai  bei 
Baden,  ,, schon  das  Veremaass  der  Strophen  beweise,  dass  sie  keine 
kirchliche,  sondern  die  Melodie  eines  Meistergesanges  hatten,  und 
dass  die  Singweiee  der  Meistereänger  wohl  etwa  die  Mitte  hielt 
zwischen  der  Leichtigkeit  des  Volksliedes  und  dem  Ernst  des 
Chorals."  Diese  Vermathung  wird  vollständig  bestätigt  durch  das 
ManuBcript  einer  Marienklage  aus  dem  14.  Jahrhundert  in  der 
Prager  Universitätsbibliothek.  Nachdem  Maria  in  recitirten  Versen 
die  ,, Töchter  Jerusalems"  beschworen,  ihr  zu  sagen,  ob  die  schreck- 
liche Neuigkeit,  die  sie  eben  vernommen,  wahr  sei,  bricht  sie  in 
folgenden  Klageges&ng  aus: 


ty        byoh     mohla  b;    -     na        vi     -     de  •   ty. 

I  Oott  mein  ban^s  Flehen!    Laset  ans  bin  zur  Stelle  gehen 
1  mag  sehen.) 


irj 


Dieser  Gesang  wird  in  sieben  dreigereimten  Strophen  vorgetragen,') 
worauf    Johannes     mit     einigen     tröstenden     Worten     antwortet. 

1)  Aenaserst  merkwürdig  ist  es,  dass  in  einem  Osterspiel,  in  einem 
Codex  des  15.  Jahrhunderts  in  der  Prager  Universitätsbibliothek  (XVII 
E.  1)  dieselbe  Melodie  für  den  Gesang  der  drei  zum  Grab  eilenden 
Frauen  verwendet  wird.  Auch  sogar  die  Worte  sind  mit  einigen  Ab- 
änderungen, wie  sie  durch  die  dramatis  pereonas  nöthig  wurden,  bei- 
behalten. 
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Darauf  folgt  ein  I^ttclus  secundus.  Die  Melodie  steht  hier 
zwischen  Kirchlichem  niid  Volksm&HBigem  mitten  inne;')  es  liegt 
in  diesem  recitireaden  Gesänge  mit  seinen  choralartigen  Wen- 
dungen ein  gewisses  feierlich  klagendes  Pathos,  vit  manche  uralt« 
Passionsbilder  aas  der  Zeit  romanischer  Kunst  den  Schmerz  in 
wenigen  Zügen  herh  und  ergreifend  ausdrücken. 

Zuweilen  Hess  man  auf  die  Klage  Maria's  tröstende  and  be- 
schwichtigende Stimmen  wie  mit  einer  Äntistrophe  antworten  und 
gewann  so  einen  wirksamen  Gegensatz,  wie  ein  Ähnliches  Spiel 
in  einem  Frocessionale  des  14.  Jahrhunderts  ans  dem  Archiv  des 
Capitels  von  Ciridale  in  Friaul  zeigt.  Hier  antworten  der  kla- 
genden Gottesmutter  Maria  die  beiden  andern  Marien: 

(Hio  ambae  Uarioe  erigaat  m  cum  manibos  extonai«  ad  Hariam  et  ad 
Christom.) 

(CoQBiem.  a.  a.  0.  3.  286.) 


Cur      dolore  ooninmeriB  dulois 

[„Media  Tita."]    (Hio  se  inolinant  cum  «alatatioue.) 
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Wie  Maria,  die  Hntter  Jesu,  den  tragischen  Schmerz  in  seiner 

höchsten  Würde  und  sein  edelstes  Pathos  ausdrückt:  so  war  Uaria 

Magdalena  die  Reprileen tantin  des  leidenschaftlichen,  nn^zngelten 

Schmerzee.     In  diesem  Sinne  tritt  sie  in  jenem  Frianler  Processio- 

nale  auf;  zu  jeder  gesungenen,  keineswegs  ausdruckslosen  Phrase 

wird  ihr  sogar  eine  leidenschaftlichst  bewegte  Action  ausdrücklich 

vorgeschrieben : 

Magdalena. 

_0  vertat  le  ad  homines 

brachiit  extenaia. 


nbi  to    -    ta  «a  -  las,        o       ma  -  gi     -     ster     mi? 

Man  liebte  es  überhaupt,  irgend  eine  biblische  Frotagonistin  sich  in 
Klagen  dieser  Art  ergeben  zu  lassen.  Eines  der  ultesteu  Beispiele 
ist  eine  Lamentatio  RaM  aus  dem  Xu.  Jahrhundert,')  vo  indessen 
der  Gesang  trotz  einiger  Melismeu  völlig  starr  und  seelenlos  ist: 
L.  Drames  litnrg.  da  ii 


Heu  I  Heu  IHen!  Quid: 


Je  weiter  steh  diese  Spiele  von  der  eigentlichen  tirchlicben  Cere- 
monie  entfernten ,  je  mehr  sie  wirkliebes  Drama  wurden,  desto 
populärere  FKrbung  nahm  die  Musik  an.  Der  derbe  Humor  jener 
Zeiten  vertrug  nicht  nur,  er  verlangte  die  Einmischung  komischer 
Episoden,  wie  wenn  Judos  um  die  Silberlinge  schachert,  wenn 
der  Salbenkrilmer  den  zum  Grabe  eilenden  Frauen  seine  Waare 
unter  allerlei  Scherzen  anbietet  u.  s.  w.  Wurde  hier  gesungen, 
so  war  es  das  derbe,  ganz  nahe  an  den  Gassenbauer  grenzende 
Volkslied,  was  zu  Gehör  kam.     Das   Präger  Museum    besitzt   ein 

1)  Bibliothek  m  Orleans.    Hanusor.  No.  ITa  S.  176. 
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Uanuscript  ana  dem  Ende  des  13-  Jshrlmnderts,^)  wo  die  Episode 
mit  dem  Salbenkrämer  zu  einer  selbständigen  Posse  erweitert  ist. 
Bier  macht  sich  nun  eine  nngeschlachte  echte  Volks-  und  Bänkel- 
s&igerweiae  bemerkenswerth ,  womit  sich  Herr  Severin  Ipokras 
(Hippokrates),  der  Quacksalber,  in  herkömmlichen  Marktschreier- 
tone dem  Volke  ankündigt  und  empfiehlt.  Er  siugt,  nachdem  er 
sein  Gerüst  unter  allerlei  vorläufigen  Spässen  aufgeschlagen,  mit 
seinem  Knechte  Georg  Pusterbalk : 

in  de  CBQtat  oantionem  oum  Pusterpalko.) 


mu    ktera      nemocs  fco  -  dy     a  ohtjel  by  rsd  iyv 
bö  •  se  Krankheit  übel  pla^  und  wer  sie  will  ver- 


Eine  allbekannte  derbe  Volks-  oder  Pöbelmelodie  aus  der- 
selben Epoche  ist  die  zur  sogenannten  Prosa  de  Äsirw,  bei  dem 
in  Frankreich  florirenden  Eselsfeste  (festum  asinorum)  gesungene. 
Sie  ist  ausgebildeter  als  das  Lied  des  Herrn  Severin  Hippokras, 
Übrigens  vollkommen  passend  zu  der  aeandalöeen  Profanation,  gegen 
welche  die  Kirche  mit  Recht,  aber  vergebens  Einsprache  etliob.*) 


Angabe   machte   es   unmöglich ,    das 


.)  Die  Ungeuauigkeit  dieser 
cript  zu  ermittela.  D.  Hrsg. 
!)  Hier  wurde  ohne  Zweifel  eil 


2)  Hier  wurde  ohne  Zweifel  ein  Suepirium  angebracht  und  gesungen: 
J   »   i   J  '^"'^  ^^  ^"'^^  ^^'  ^^'^  folgenden  analogen  Stellen 

3)  Die  Noten  sind  im  Originale  die  bekannten  auf  vier  Linien  ge- 
setzten Pedes  muBoarum. 

4]  De  la.  Borde  hat  sie  nach  einer  Handschrift  der  Bibl.  zu  Paris, 
welche  eine  Beschreibung  des  Eselsfestes  enthalt,  in  seinem  Essai  II, 
S.  232  mitgetheilt.  Man  findet  sie  in  Forkel'B  Gesch.  d.  M.  Bd.  2.  8.  720, 
im  zweiten  Bande  von  ÜulibicheS'B  Ktozart  und,  nebst  einer  umständ- 
lichen Beschreibung  des  Eselsfestes,  in  Friedrich  W.  Ebeling's  neuer  Be- 
arbeitung der  Flögel'scheu  Geschichte  des  Oroteakkomisohen  S.  230.  Ich 
halte  es  also  für  völlig  ttberfliissig,  sie  hier  nochmals  mitzutheilen. 
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Erster  Abschnitt. 
Der  Discantus  und  Fauxbounlon, 

oobald  man  einmal  ange&n^en  hatte  mehrBtimmig  zn  sin^n, 
wurde  es  eine  unabweisbare  Nothwendigkeit,  die  einzelnen  Stimmen 
gegeneinander  nach  einem  strengen  Maaase  aoszugleichen  nnd  zu- 
gleich in  der  Tonschrift,  statt  der  Nenmen,  welche  nur  sehr 
nebenbei  nnd  kanm  andentungsweise  öher  das  Zeitmaass  der  ein- 
zelnen Töne  zuweilen  eine  Art  Wink  geben,  Zeichen  einzuführen, 
welche  die  bestimmte  Zeitdauer  eines  jeden  Tones  mit  aller  Ge- 
nauigkeit erkennen  liessen  nnd  das  wohlgeregelte  Yerhältniss  der 
grösseren  und  kleineren  Dauerzeiten  gegeneinander  auszudrücken 
geeignet  waren.  Die  grossen  Elrrungenschaften  der  Zeit  zwischen 
1100  nnd  1299,  welche  an  ihrer  Stelle  als  ein  neuer  Beweis 
ihres  mächtig  strebenden  Dranges  gelten  müssen,  sind  also  auch 
die  sogenannte  Ueusuralmusik  (musica  mensurata)  und  die  dazu 
gehörige  Notenschrift  mit  ihren  neben  der  Tonhöhe  auch  die 
Dauer  oder  Quantität  eines  jeden  Tones  andeutenden  Zeichen. 
Die  Rhythmik  und  Metrik,  womit  einst  die  antike  Musik  den 
Gang  der  Töne  in  wohlgeordnetem  Wechsel  langer  und  kurzer 
Zeiten  geleitet  hatte,  war  längst  ausser  aller  Anwendung,  längst 
bis  fast  anf  die  Namen  Tergessen.  Der  Geist  der  Sprache,  auch 
der  lateinischen,  war  ein  ganz  anderer  geworden;  der  Dichter 
suchte  den  Reiz  seiner  Kede  nicht  in  der  plastischen  Gestaltung 
der  antiken  Versmaaase,  sondern  in  dem  musikalischen  Klangspiel 
des  Reimes,  der  sich  sogar  in  den  antiken  Hexameter  eindrängte 
nnd  diesen  entzweischnitt,  da  er  Cäsur  und  Schluss  eines  jeden 
Yerses  mit  seinem  Qleichklange  markirte  und  so  den  antiken 
Heldenvers  zum  mittelalterlichen  leoninischen  Verse  umschuf.  Im 
Kircbengesange  war  man  dem  natürlichen  Aceent  der  Worte, 
Silben  und  Redesätze  unbefangen  und  als  etwas  Selbetrerstllnd- 
lichem  gefolgt,  wie  auch  das  Volk  in  seinen  Liedern  durchgehends 
gan2  instinktm&ssig  richtige  Declamation  beobachtet.  So  konnte 
es  also  bleiben,  so  lange  man  im  Einklänge  sang,  und  selbst  das 
strenge  Parallel- Organum  mochte  damit  auskommen,  znmal  wenn 
es  nur  zweistimmig  vorgetragen  wurde.     Mehr  Vorsicht  war  schon 


.vGoogIc 


340     1^  Entwickelnng  des  geragalten  meEmtimmigeii  Oeutngcs. 

nöthip,  wenn  ihrer  drei  oder  vier  oi'W"""'*"""g""  Sie  massten 
rieh  80  BteDen,  iaea  sie  einander  nicht  allein  ringen  hörten,  sondern 
auch  Bingen  sahen;  nnd  salbst  wenn  es  vier  gleich  gute  Singer 
waren,  mossten  sich  nach  einem  ron  ihnen  die  drei  übrigen 
richten.  Dieser  Leiter  des  Gesanges  durfte  den  Ton  nicht  eher 
wechseln,  als  bis  seine  drei  Genossen  gehörig  ihre  Noten  einge- 
setzt und  angegeben;  er  rnnsste  aber  auch  jedesmal  mit  seinen 
Noten  Euerst  einsetsen,  das  richtige  Einhalten  der  Pausen  über- 
wachen nnd  nach  den  Pausen  wieder  den  Anfang  machen:*)  das 
sicherste  Mittel  eine«  gleichmfisrigm  Znsammensingens,  dass  der- 
jenige, der  den  Canhu  firmus  ausföhrte  nnd  dadurch  zugleich  den 
Gtesang  leitete,  jeden  einzelaeo  Ton,  ohne  ihn  zu  übereilen,  gleich 
lang  anshielt,  wie  etwa  hentsntage  beim  Gesänge  too  Chorälen 
geschieht  Die  anderen  Singer  gewannen  dann  Zrit,  ihre  Noten 
gehörig  anzugeben  und  wussten  genau,  wann  sie  die  folgende 
Note  des  CatUus  fimuta  zu  erwarten  hatten.  Noch  genauer  mosste 
im  Canttu  firmut  die  Dauer  einer  jeden  sauer  einzelnen  Noten 
eingehalten  werden,  wenn  der  S&nger,  welcher  die  verzierend« 
Gegenstinune  vortrug,  dagegen  je  zwei  oder  drei  Noten  hören 
lasso)  wollte.  So  „nftherte  rieh"  (nach  dem  Ansdrucke  eines 
mittelalterlichen  Schriftstellers)  ,,die  ursprnngUch  nicht  mensnrirta 
Mnrik  aUm&hlich  der  Uensor  bis  auf  die  Zeiten  Franco's,  welcher 
als  der  erste  Förderer  der  Uensuralmusik  anerkannt  wurde, "^ 
das  ist,  wie  eben  Franco  definirt,  des  nach  langen  und  kurzen 
Zeiten  gemessenen  Gesanges,  welcher  im  Gegensatze  za  der  ganz 
gleicbmftasig  fortgehenden  oder  wenigstens  nicht  strenge  ge- 
messenen musica  jdana^  eben  deswegen  mueica  menswaltüia  hiess. 
Die  Tonlehrer  der  spStern  Zeit  fangen  ihre  Erkl&rangen  gerne 
mit  dem  Satze  an:  die  praktische  Hnrik  theilte  rieh  in  zwei  Haupt- 
gattungen,  in  die  plane  und  die  fignrirte. ')     Die  allm&hliche  An- 

1)  Eliae  Salomotiis  Soientis  artie  HuBioae  c  TltY  Rnbrica  de 
notitta  oantaudi  (bei  OS  Bd.  3.  S.  57  S.) 

2)  Die  Stelle  gehört  einem  Anonfmos  an,  dessen  Trsotat  Bumey 
unter  den  HanuMiipten  der  bibliotheca  Cottoniana  fand:  Non  enim  erat 
musica  tanc  meiuurata,  sed  paulatim  crescebat  ad  menBursm,  usque  ad 
tempns  Frauconis,  qni  erat  Hiuicae  Henanrabilis  primus  auctor  appro- 
batuH  (Eistory  of  Hub.  Bd.  2.  8. 182). 

3)  Cantus  simplex  planus  est  qui  simplioibaB  notis  incerti  ealorü 
simplioiter  est  constitutns,  cniosmodi  est  OreirorianaB.  (Tinotoris  DUBni- 
torinm  in:  CS  IV,  S.  179.) 

4)  Z.  B.  in  der  Hanoa  Nicolai  Listenii  (1533)  heisat  es  o.  I:  „Prac- 
tica (mumoa)  TOTO  mrsuB  bifariam  dividitnr,  in  Choralem  et  Figuralem. 
Choralis  est,  qua«  nniformiter  suas  notulas  profert  et  mensurat,  sinft  in- 
oremento  et  deoremento  prolationis,  et  vooatiir  alio  nomine  Oregoriana, 
plana,  vetos  .  .  .  FiguraliB,  qaae  mensuram  et  notarum  qniiutltatem. 
Tariat,  pro  sittnorum  ac  fignrarum  inaeqaalitate  oum  inoremento  et  de- 
oremento prolationis."    Ebeoeo  die  Erotemata  mnsicae  praotioae  ad 


oremento  prolationis.     JiJbeDeo  die  Krotemata  mnsicae  pri 

sobolae  Lttnebnrgensis  von  Lucas  Lossius  ^'oriber^e  ßG3.  fol.  6.     Qn 

tuplex  est  mosioa  practica?    Duplex:  Choralis  et  Figuralis. 
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nSherang  der  planen  an  die  mensorirte  Htuik  moBS  zTiflchen 
10&0 — 1200  erfolgt  sein;  denn  Franco,  der  dem  Anfang  d«8 
13.  Jahrbnnderts  «ngebdrt,  bemerkt,  dasB  „Alte  nnd  Neuere  aber 
Mengaralnmsik  viel  Outes  za  sagen  gewnsat,  aber  in  mancheu 
dahin  abzielenden  Dingen  anch  in  Fehler  nnd  Irrthämer  verfallen 
Mien".  Die  Manier,  nicht  Note  gegen  Note,  wie  im  Parallel-Or- 
gantun,  Bondem  auf  eine  Note  der  Haoptatimme  mehrere  Noten 
asd  ganze  Tong&nge  zu  singen,  war  in  roheeter  Weifte  im  schwei- 
fenden Oi^annm  vorgebildet.  Je  genauer  nun  bei  der  beständigen 
Uebvng  die  S&nger  solche  figorirte  Gesänge  aosführten,  desto 
klarere  BSnaicht  mosste  man  über  gar  Vieles  gewinnen,  was  der 
mit  ängstlichem  Fleisse  an  ihrem  Monochord  hemmmessenden,  in 
Bofithisch-pythagorAische  Bechnereien  vertieften  Theorie  ein  Bach 
mit  sieben  Siegeln  geblieben  war.  Je  mehr  sich  die  Orgeln  aus 
ihrer  ersten  plninpen  Bohheit  heransbildeten,  desto  besser  konnte 
man  auch  aof  ihnen  praktische  Versuche  äh&t  den  thaU&chlichen 
Effekt  der  einzelnen  Intervalle  machen.  „Han  rnnsste,"  sagt 
Kiesewetter,  „anf  dem  W^e  praktischer  Versuche  zonAchst  gleich 
dahinterkommen,  dass  die  von  den  Griechen  als  Dissonanzen  ver- 
schrieenen grossen  nnd  kleinen  Terzen,  grossen  and  kleinen  3exl«n 
dorchans  nichts  Widriges  mit  sich  brachten.  Man  mosste  femer 
nanmehr  wahrnehmen,  dass  sogar  die  grosse  und  kleine  Secnnde, 
die  grosse  und  kleine  Septime,  endlich  jener  vermfene  Tritonus, 
die  äbennftssige  Quarte,  wenn  zwar  nicht  frei  ond  einzeln  ange- 
geben, doch  im  Btufenweisen  Durchgänge  nicht  nur  brauchbar 
seien,  sondern  sogar  den  Ekel  einer  bestAndig  fortgesetzten  Reihe 
von  Terzen,  Quarten,  Quinten  und  Octaven  anf  eine  sehr  ange- 
nehm äberraschende  Weise  beseitigten.  —  Wenn  man  nun,  am 
äorchgebende  Dissonanzen  anzuwenden,  nothwendig  zwei  Noten, 
auch  wohl  drei  nnd  vier  gegen  eine  haben  musste,  so  entstand 
hierdnrch  schon  jene  Art  von  Contrapunkt,  die  man  nachmals  den 
gemischten,  im  Gegensatze  des  einfachen  nota  contra  notam,  unter 
den  späteren  Theoretikern  am  öftesten  contrapunctus  ßoridus  be- 
nannt hat."') 

Eine  genauere  ESnächt  in  das  Wesen  der  Consonanz  und 
Dissonanz  musB  wirklich  im  Laufe  des  für  die  Musikgeschichte  so 
wichtigen  12.  Jahrhunderts  und  zwar  nicht  auf  dem  Wege  der  Be- 
rechnung oder  Speculalion,    sondern    auf  jenem   des   Experiments 

1)  Gesch.  d.  enrop.-abendl.  Husik.  Lpz.  1846.  S.  28.  Tinctoria  in 
seinem  um  1490  gedrackien  Terminorum  Musioorum  Diffinitoriom  sagt 
(a.  a.  0.  S.  180):  Ctmirepunetus  est  cantoa  per  positionem  uniui  tooib 
contra  alism  punotnatim  efFeotnB;  et  hio  est  dnplex:  acilioet  simplex  et 
diminatus.  Contraptmctut  Simplex  eot  dam  nota  vocis,  ^aae  contra  aliam 
ponitor,  est  ejosdem  valoris  cum  illa.  Contrapunctus  diminutus  est  dam 
pltres  notae  contra  anam  per  proportionem  aeqaalitatis  aut  inaeqaalj« 
tatia  ponnntur,  qui  a  qaibosdam  poridus  nominatnr. 
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gewonnen  worden  sein,  wie  eine  Stelle  des  Franco  von  Cfiln 
dentlich  erkennen  Iftast:  „Weil  nun  jeder  Diacont  durch  Conso- 
mmzen  geregelt  wird,  eo  wollen  wir  jetzt  wegen  der  Consonanzen 
und  DieBonanzen  seken,  die  in  derselben  Zeit  aber  in  ver- 
schiedenen Stimmei)  gemacht  werden.  Eine  Concordanz, 
eagt  man,  sei  es,  wenn  zwei  oder  mehr  Töne,  welche  man  sm 
gleicher  Zeit  anschUgt,  sich  nach  dem  Gehöre  (sectmdum  audü 
ttm)  mit  einander  vertragen.  Discordanz  nennt  man  umgekehrt, 
wenn  zwei  Töne  mit  einander  verbunden  werden,  die  dem  Ge- 
höre nach  nicht  zoBammenstimmen.  *)  Es  gibt  drei  Arten  von 
Goncordanzen :  nämlich  vollkommene,  unvollkommene  und  mittlere. 
Eine  vollkommene  Concordanz  ist  vorhanden,  wenn  man  mehrere 
Töne  mit  einander  verbindet,  von  denen  einer  vom  andern  wegen 
ihres  äbereinstimm  enden  Zueamraenklingens  kaum  unterschieden 
zu  werden  vermag;  dergleichen  gibt  es  zwei:  den  Einklang  und 
die  OctavB  (unisonus  et  diapason).  Unvollkommen  nennt  man  sie, 
wenn  die  Tone  sehr  merklich  von  einander  unterschieden  sind, 
fftr  das  Gehör  aber  doch  keine  Discordanz  bilden;  deren  sind  zwei: 
die  grosse  und  die  kleine  Terz  (ditonws  et  aemidüonus).  Mittlere 
Concordauzen  nennt  man  jene,  bei  denen  zwei  Töne  verbondeD 
werden,  die  eine  grössere  Uebereinstimmung  haben  als  die  vor- 
genannten unvollkommenen,  doch  keine  so  grosse  wie  die  voll- 
kommenen; das  sind  zwei:  Quinte  und  Quarte  (diapente  et  dia- 
teatarorij .  ..  Der  Discordanzen  gibt  es  zwei  Arten:  vollkommene 
und  unvollkommene.  Vollkommen  sind  sie,  wenn  zwei  Töne  so 
verbunden  werden,  dass  sie  sich  nach  dem  Gehöre  durchaas  nicht 
vertrag'en;  deren  sind  vier:  kleine  Seconde,  übermässige  Quarte, 
grosae  und  kleine  Septime  (semitonus,  tritoiMS,  düotvas  cwn  Ha- 
pente,  et  semiditonns  cum  diapente).  Unvollkommene  Dissonanzen 
nennt  man  jene,  deren  Zusammenklang  das  Gehör  ertrSgt,  ob  sie 
gleich  dissoniren : *)  das  sind  zwei:  die  grosse  und  kleine  Sexte 
(tonus  cum  diapente,  semitonus  cum  diapente) . . .  Man  muss  aber 
wissen,  dass  jede  unvollkommene  Dissonanz  unmittelbar  vor  einer 

1)  Äuoh  Johannes  de  Oarlandia  legt  in  der  Definition  der  Coneo- 
nanz  und  der  Dissonanz  den  grössten  Naohdmok  anf  die  durch  das 
Gabor  vermittelte  Wirkung:  „Conoordantia  dioitur  esse,  quando  dne 
Tooes  iunguntur  in  eodem  tempore,  ita  qnod  una  poteat  oompati 
cum  alia,  secundum  mtditum.  tHscordantia  dioitur  oontrario  modo. 
(CS  I,  104.1 

2)  Aahnlioh  bei  Johannes  von  Oarlandia  (C8  I,  lOö):  ,Jmperf«ote 
diouutur,  quando  due  voces  junguntur  ita,  qnod  seoundum  auditum  vel 
pOIBunt  aliquo  modo  oompati,  tarnen  non  oonoordant."  Sehr  aobön  ist 
die  Erklärung  bei  Harchettus  von  Padua  nach  Boetius  (s.  G3  IH,  60): 
„Dissouantia  fit,  cum  duo  soni  Bimiliter  pulsi  sibimet  ^rmiacere  uolunt, 
eed  seorsum  quieque  gliscit  ire."  Wie  oezaiohnend  tat  hier  nicht  der 
Ausdruck:  dass  jeder  der  Töne  nnvermisoht  für  »ioh  gegen  den  andern 
die  Oberband  behalten  will! 
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.Consonanz  sehr  wohl  klingt."^)  In  den  Schlosaw orten  ist  einea 
der  wichtigsten  Rnnstgesetze  der  Uadk  glüchsam  wie  heiher  auf- 
fegriffen:  die  Auflösung  der  Diasonanz  in  Conaonanz. 

Die  Sexte  galt  also  einstweilen  noch  fär  disaonirend.  Auf- 
fallend ist  es,  dass  in  obiger  AnfEfthlnng  die  grosse  Secnnde  (tonm) 
übergangen  ist.  Johann  de  Haris  nimmt  Unison,  Quinte  und 
Octave  als  vollkommene,  die  grosse  nnd  kleine  Terz  nnd  die 
grosse  Sexte  als  onvoUkommene  Conaonanzen  an.*)  Bei  Philipp 
von  Vitry  (I^ü^qms  de  Vüriaco),  Bischof  von  Ifeauz,  der  dem 
Ende  desselben,  des  dreizehnten,  Jahrhonderts  angehört,  tind  der 
dreizehn  Intervalle  annimmt  (1,  gr.  und  kL  2,  gr.  and  kl.  3,  4, 
Tritonns,  b,  gr.  and  kl.  6,  gr.  nnd  kl.  7,  8),  wird  dagegen  nicht 
allein  die  grosse,  sondern  anch  die  kleine  Sexte  bereits  nnter  die 
nnvollkommen  Consonanzen  zusammen  mit  der  grossen  und  klüneu 
Terz  eingereihet. ')  Dagegen  wurde  die  Quarte  durch  die  Fran- 
zosen, insbesondere  durch  de  Muris  und  Philipp  von  Vitry,  da- 
durch,  dass  sie  unter  den  Consonanzen  mit  Stillschweigen  über- 
gangen ist,  unter  die  Dissonanzoi  verwiesen.  Die  matbematäschen 
Yerb&ltnisse  der  Quarte  konnten  unmOglich  diese  veränderte  An- 
sicht veranlaast  haben,  denn  sie  sind  leicht  fasalich,  sondern  wieder 
nur  die  sinnliche  Wahrnehmung  des  Flauen,  Schwankenden  und 
Hohlen  der  nackten  Quarte.*)  Der  Padoaner  Prosdocinius  von 
Beldomando^)  schliesst  sich  hierin  den  franzöBischen  Lehrern  an: 
die  Sexten  (gross  und  klein)  sind  ihm  consonirend ,  die  Quarte 
dissonirt  (wie  er  ausdräcklicb  erklärt),  doch  weniger  als  die  Sep- 
time und  die  Secunde,  sie  bildet  den  Uebergang  von  den  Disso- 
nanzen zu  den  Consonanzen.  Uarchettus  von  Padua  verfocht 
dagegen  die   consooirende   Eigenschaft   der  Quarte.*)      Eine   neue 

1}  Franoonis  Hnaioa  et  oantns  mensnrabilb  Cap.  XI  bei  OS  Bd.  3. 
S.  13:  „Item  soiendum  est,  qnod  onmis  imperfecta  discordantia  imme- 
diate  ante  oonoordantiam  bene  oonoordat. 

2)  S.  in  GS  Bd.  3.  8.  306:  „de  dieoantu  et  oosaonantüg." 

3)  QuatnoT  antam  annt  imperfecte,  Boilioet  ditoniu,  alio  DOmina 
lertia  perfecta;  toniu  cum  dyapente,  alio  nomine  sexta perfecta;  semidi- 
tonoi,  alio  nomine  tertia  imperfecta;  et  ■emitoninm  cnm  dyapente,  alio 
nomine  texta  imperfecta.  Et  diaantnr  imperfecte,  quia  non  tarn  per- 
feotnm  sonnm  reddnni  vel  important,  ut  Bpeoies  perfeote,  quia  inter- 
ponnntur  speciebus  perfeotia  in  oompositione.  (Philipp  von  vitrj,  An 
oontrapunoti  in:  CS III,  27,  womit  die  Stelle  8.  37  in  dem  Lib.  musica- 
lium  Philipps  de  Titr^  zu  vergleichen  ist.) 

4)  Philipp  von  Vitry  (a.  a.  0.)  nennt  als  vollkommene  Consonanzen 
Unison,  Quinte,  Octave;  als  anvollkommene  etosbc  und  kleine  Ten, 
ifrosse  und  kleine  Sexte;  dann  fährt  er  fort:  ,räie  vero  sex  species  vide- 
licet  tonus,  semitonium,  dyat^sseron,  tritonns,  ditonai  cnm  djapente,  et 
semiditonus  cum  dyapente  sunt  disrordantes." 

6)  Siehe  die  4  Traotate  derselben:  ,,de  Oontrapuooto",  „Practica 
oantuB  mensurabiliB",  „Libellus  monochordi",  „Brevis  lammula  propor- 
tionom"  bei  CS  m  193  ff. 

6)  Vgl.  GS  m,  84. 
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Bedeatnn^  erhielt  die  Quarte  ia  den  aogenuinten  Fanxbonrdoos, ') 
einer  eigenen  Art  OrguitUDB,  bei  welchem  die  oi^anisirendeii 
Stimmen  über  dem  Tenor  statt  der  bei  dem  filteren  Organum  an- 
gewendeten voUkommenen  ConsonanBen  (Qoint«  und  Octave,  oder 
aaeh  Quarte  und  Ootave)  die  anrollkommenen,  Terz  and  Sexte, 
Mngen,  wobei  zum  SchlnsBe  die  Oberstimme  mit  dem  Tenor  in 
die  Octave  trat.  Hier  bildeten  die  beiden  boardounirenden  Stimmen 
unter  sich  Onartenginge,  deren  Härte  jedoch  durch  den  gegen 
die  Oberstimme  in  der  Untersezt«  mitgehenden  Tenor  beseitigt 
wurde  Tuid  die  mit  dem  alten  Quartenorganum  nichts  mehr  gemein 
hatten.  „Die  Qoarte,"  sagt  Tinctorig,  „wird  durch  den  ganzen 
Verlauf  desjenigen  Oesanges  zugelassen,  den  man  Fauzbourdon 
nennt,  oft  wird  ihr  aber  die  Quinte,  und  noch  öfter  die  Terz 
beigefügt  Die  ontersteUte  tiefe  Quinte  klingt  besser  als  die 
Ten."  Aehnlich  Äussert  sich  Franchinus  Oafor:*)  „Wenn,"  sagt 
er,  „der  Tenor  und  der  Cautus  in  einer  oder  mehreren  Sexten 
fortschreiten,  dann  wird  die  Mittelstimme,  nOmlich  der  Gontrstenor, 
immer  unter  dem  Cantos  die  Quarte  einhalten  und  gegen  den 
Tenor  die  höhere  Terz;  diese  Gattung  Contrapunkt  nennen  die 
Uusiker  Fauxbourdon. " 


CantuB. 


1)  Porro  per  totum  ditoursum  oantaa,  (|uem  fanbonrdon  vooant, 
qnarta  sola  admittitur,  ei  suepe  quinta  ao  saepiuB  tertia  snppoaita,  gravis 
quinta  ipu  qnartae  subjunata  susviorem  oonoentam  quam  tertia  emoiat, 
ut  hio  patet.  (TinotorU  Contrap.  1,  6.  in:  Ca  IV,  85): 
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Der  Faiuboaidon  in  blossen  SexUccorden  war  also  im  Grunde 
doch  nur  ein  veredeltes,  anhörbar  gewordenes  Org^nin  nnd  ebenso 
meclumiBch  wie  dieses. 

Eiine  wesentlich  andere,  knnst vollere  Gattung  waren  jene 
sp&teren  Falei-bordoni,  bei  denen  der  Catitui  firmw  im  Tenor  von 
zwei  höheren  nud  einer  tieferen  Btinuae,  Note  gegen  Note,  in 
lanter  Consonanzen  begleitet  wurde:  eigentlich  schon  eine  Art 
Contrapnnkt,  welche  einer  beträchtlich  entwickelteren  Elnnstepoche 
angehfirt,  nnd  die  nicht  immer  der  blossen  Improvisation  der 
Sttnger  anheimgeatellt,  sondern  Eoweilen  selbst  von  bedeutenden 
Componisten  aasgearbeitet  wurde,  wie  z.  B.  nach  1600  Lodovico 
Viadana  seinen  sogenannten  Conctrti  einen  Anbang  solcher  Falsi- 
Bordoui  beigefügt.  Die  Fanxbonrdons  and  Falsi-Bordooi  kamen 
allem  Anschein  nach  durch  die  Sänger,  welche  die  Päpste  von 
Avignon  nach  Born  mitbrachten,  in  die  päpstliche  Capelle  und 
halfen  den  Gnmd  jener  nachmals  dort  so  hoch  ausgebildeten 
Singemustk  legen. 

Ein  solcher  ausgeschriebener  Falso-Bordone,  der  sich  in  Gio- 
vanni Battist«  RoBsi'a  von  Genua  1618  hei  Grardano  in  Venedig 
gedrucktem  Organa  äei  cantori  findet,  hat  folgende  Gestalt: 


1)  8. 19.    Die  langen  Noten  werden  nach  der  Zahl  der  daraaf  ent- 
fallenden Silben,  mit  gehöriger  Deolamation,  in  kleinere  zertheilt: 

J.  /  J  ^    J  J  J  J.   /  J  1  J 
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3icut  erat  in  priacipio  et  nunc  et     AI  -  le 
eenper  et  in  saeouU  B&eculorum. 


Diese  [noch  heute  in  der  katholieclien  Kirche  bei  den  Vespern 
^brftachliche]  Singveise,  die  unstreitig  etwas  Feierliches  and 
einfach  Würdiges  hat,  wie  dos  Et  cum  spiritu  tuo  und  Änun 
des  dem  Priester  antwortenden  Chores  ist  ein  wahrer  Falso-Bor- 
done.  Welchen  Binflnss  die  Falsi-Bordoni  auf  die  Kunstcomposi- 
tiouen  selbst  der  grössten  Meister  gehabt,  werden  wir  weiterhin 
sehen;  noch  in  Alle^'s  berühmten  Miserere  werden  wir  ihnen 
begegnen.  Sie  galten  für  ein  Mittelding  von  Canto  fermo  und 
Canto  figurato.^) 


1)  OioT.  Batt.  Roaai  (a.  a.  0.)  aagt  darüber;  „Ha  perohe  abbismo 
fatto  menzioDe  di  falso  bordone,  mi  potrebbe  dimandar  alcuno,  che  cosa 
b  qnesto  faüo  bordone,  oTvero:  che  tuoI  dire  falsa  bordone?  Veramente 
io  non  ho  troTabo  alouno  che  faccia  questo  qnesito  nuJIa  dimeno  daremo 
tal  rigpoata,  che  restera  11  cantore  appagato  e  quieto.     E  donque  da 
notare,  ehe  qoeeta  6  una  metafora.    ßurdo  in  latino  signifioa  in  italiano 
qnidio  ohä  6  nato  di  cavallo  et  di  asina  oome  notano  questi  versi: 
Burdonem  producit  eguns  coninnctna  asellae; 
Prooreat  et  mulum  lunctuB  Bsellus  eqnae. 
E  Bi  come  il  nato  di  cavallo  et  asina  non  &  ne  asino,  ne  oavallo,  coei  il 
falso  bordone,  anal  e  comnosto  ordinariamente  di  oanto  fermo  e  figa- 
rato  non  e  ne  l'uno  ne  l'altero  —  d  fermo  per  l'andar  ool  canto  fermo 
poBstamente,  come  oBierrano  gli  antiohi  Taohet,  Faleatina  (boI)  od  altri, 
e  fiKurato  in  parte  per  la  consonanza,  ehe  non  d  nel  canto  fermo,  can- 
tando  tutti  oon  una  voce  e  misura   eteasa,    oome  i  manifesto.     Onde 

ferche  falsifioa  il  oanto  fermo  et  il  figurato,  non  essendo  ne  l'uno  ne 
altro  vien  detto  falso  bordone."  Frätorius  (Sjntagma  3.  Thl.  S.  9)  gibt 
folgende  Erklärung:  „Fürs  erste  werden  die  Psalmen,  so  im  anfan^  der 
Vesper,  als  Nota  contra  Notam  in  einer  reige  nach  einander  in  unisono 
gesetzt  seyD,  Psalmi  FaUi  Bordoni  genennet:  Wiewol  in  denselben  nun- 
mehr der  Baes  in  der  Quinta  unter  dem  Tenor  allezeit  gefunden  wird, 
so  die  Earmoniam  Eut  vnd  Complet  machet.  Zweitens:  Bei  den  Italis 
aber  istFalso  bordone,  welches  die  EVanzosen  Fanlx  Bonrdon  nennen, 
wenn  ein  Gesang  mit  eitel  Sexten  nach  einander  Kesnngen  wird,  also 
(iass  der  Alt  vom  Disoant  eine  Quarta,  vnd  der  Tenor  vom  AU  eine 
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Neben  den  parallelea  Faaxboardons  hatte  sich  bei  den  tran- 
zösiBchen  Kirch eneäu gern  noch  eine  andere,  nicht  so  mechanigche 
Art  mehrstimmigen,  in  allen  seinen  Noten  nach  deren  Dauer 
genan  bemessenen  Gesanges,  der  DSchant  oder  Discantus,  einge- 
härgert.')  Es  gab  davon  zwei  Arten;  die  einfache  und  die  mit 
Zierverk  (Fleurettes)  aosg^tattete.  Bei  ersterer  beschränkte  sich 
der  Dächantirende  darauf,  dass  er  mit  dem  Tenor  im  Einklänge 
eang  und  weilweise,  wenn  der  Tenor  am  eine  Stufe  fiel,  um  eine 
Stufe  stieg  und  umgekehrt,  und  im  Einklänge  schloss.     Ein  überaus 


Tertia  niedrig  vn  also  oben  eine  Quart  vn  vnten  eine  Tertia  reBpeotu 
mediae  Tocis  ist.  Erat  antem  Teteribns  reoeptum,  at  jocnndlsBimae 
harmoniamm  exonraioneB  interdum  hac  ratione  institaerentur.  Bed  cum 
veram  Baain  non  habeant  et  fiordone  Italia  obordam,  quae  initttp'  aau 
maximam  in  Testndine  proxime  aequitnr,  aiKnificet,  Falso  Bordone  appel- 
latur.  Denn  die  Tertia  hat  ihren  natürlichen  Sitz  nicht  in  Bonis  gravi- 
buB  et  inferioribns,  besondern  in  sonis  aontis  et  auperioribua.  Unttene: 
Vad  wie  fürs  dritte  Bordone  eine  groaae  Hammel,  welobe  daberraoBobet, 
Bommet  vnd  brummet,  interpretiert  wird:  Alao  gibt  diese  Art  keine 
liebliobe,  aondem  ranBobende,  summende  vnd  brummende  Harraoniam.., 
Fünftens:  So  werden  auch  die  Clausulae  finalea  cujnslibet  toni,  fahi 
Bordonjij  genennet.  Dann  Bordoni  proprio  aeynd  sänme  und  ffebrShme 
an  Kleidern,  als  ende  Tnd  gewisse  weise  eines  dinges;  Wie  ana  den  Änti- 
phonia  (nbi  Clausnlae  finales  cum  Clausulia  finalibos  Tonorum  et  Baaiboa 
videntnr  ex  parte  esae  incertae  et  falsae)  zn  sehen.  Wöbe;  dann  zu 
erinnern,  dass  etliche  vermeynen,  der  Tenor  habe  mnd  führe  seinen 
Namen  auch  ä  Bordon,  quod  est  Latin^  Tenor,  Qermanioä  einStender, 
der  Tnter  einem  Ast  am  Baimie,  so  voll  Qewäcbs  henget,  ala  ein  Stütze 
getetzet  wird,  doraufi'  der  gantze  Baum  mbet:  Oder  ala  einjacoba-  vnd 
Bilgerstab  (Bordone,  el'  hasta  che  porta  il  peregrino  per  viaggio),  denn 
ein  Peregrinator  oder  Walleramann  in  der  Hand  bat  vnd  aicb  daran 
halten  muas;  Item  ein  bäume  mit  Eisen  beaoblacren,  da  man  ein  Eauu 
mit  stützet,  Vnd  die  gantze  Last  vfirnhet-  Die  Zimmerteute  nennen  es 
Bordonale,  einen  Träger;  Alao  solle  der  Tenor  bey  den  Lateinern  den 
Namen  vberkommen  haben,  gleichwie  ein  Bordon,  der  den  gantzen  Oe- 
sang  unterhalten  aol."  Adrian  Petit  -  Coeticua  meint,  der  Name  Fanx- 
bourdon  rubre  von  den  an  sich  falschen  Qnartengängen  her,  die  aber 
durch  die  darunter  gesetzte  ünteratimme  verbesaert  werden,  „et  dioitur 
gallioe  Faubourdon,  id  est,  quäd  malae  apecies,  qaae  sunt  oontra  partem 
superiorem,  exonsantnr,  per  vocem  inferiorem,  sextia  sen  ootavia."  Com- 
pend.  mnsioea  Norimb.  1552  „de  compoaitionis  regvla".  Adam  von  Falda 
sagt:  die  Quarte  gelte  hei  einigen  ffar  eine  perfecte^  bei  andern  für  eine 
imperfecte  Consonanz,  „noa  vero  eam  semidissonantiam  esse  dioimna,  id 
est,  onm  nnlla  per  ae  solam  oonoordantem.  Ouam  etiam  (Jobannes)  de 
Hnris  consonantiam  fore  negat,  niai  eam  perfecta  praeoesaerit  oonsonan- 
tiaj  onm  perfeotia  vero  aut  imperfectis  moderatnr  concordantiis,  et  ipsa 
consonantiam  facit  non  ex  ae,  sed  respectu  aliammi  qnod  muaioi  gen- 
tium vooabulo  favlx  bourdon  vocare  coeperunt,  quta  lelrum  reddil  soman." 
(Hua.  n.  10,  bei  08  Bd.  3.  S.  8öl.) 

1)  De  Hnrii  sagt;  Eat  euim  diaoantns  simplieiter,  qni  in  omni  ana 
parte  ounoto  tempore  meuauratnr  ^pecnlum  VJl.  10  in  CS  U).  Bemerkens- 
werth  iat  folgende  Aensserang  Franoo'a  (im  Texte  bei  Hieron^ua  de 
Horavia};  Seoundum  quod  purum  oi^nnm  haberi  non  potest  mai  super 
teuerem,  ubi  sola  nota  eat  unisono;  ita  quod  qnando  tenor  aocipit  plures 
notas  simui,  itatim  est  diaoantus. 
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wichtiges,  sehr  bald  mit  groasem  Interesse  an^egriffeiies  und  ver- 
werthetes  Knnst^^esetz,  das  Giesete  der  Gegenbewegung,  kündigt 
nch  UeT  in  den  ersten,  wie  zof&llig  aasgestreneten  Keimen  an. 
Ferner  mnsaten  die  durch  das  Aoseinandertreten  der  Stimmen  ent- 
stehenden Terzen  dnrcli  ihren  aiifTallenden  Wohlklang  wefieDtUch 
mit  dasn  beitragen,  das  Vorurtheil  gegen  die  Terz  gründlich  be- 
seitigen za  helfen.  Der  verzierte  IMchant  bestand  in  verscbie- 
denen  Uelismen  nnd  bunten  Figoreu,  die  über  dem  Tenor  nacb 
Einsicht  and  Geschmack  ansgeÄhrt  worden,  nnd  bei  denen  oft 
höchst  bizarre  Tongänge  vorgekommen  sein  mögen.  *) 

£in  Beispiel,  wie  die  Teiz  dnrch  das  Anseinand ertreten  der 
Stimmen  aus  dem  Unison  etngetnhrt  worde,  ^bt  ein  zwetstim- 
miger  Gesang  des  12.  Jahrhonderts  (ans  der  Bibl.  von  Donai, 
Mscr.  No.  124): 


Tenor.        CoiuBemaker,  Hiat.  de  Pharm.  PI.  XXIV  f.  u.  p.  XXIL) 


1]  Eiesewetter,  GcBob.  d.  Hob.  2.  AuB.  ä  36  sagt:  „Wurde  TOltends 
ein  solober  extemporirter  oder  oonveationeller  Deobant  in  mehreren 
Stimmen  nnd  in  versohiedenen  Intervallen  gewogt,  so  mag  oft  ein  wunder- 
liches Chsrivari  znm  Vorschein  gekammen  sein,  nnd  es  ist  sohwer  ed 
begreifen,  dass  man  ii^endwo  an  solcher  Mnsik  sich  ergötzt  oder  erbant 
haben  köne." 
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D«8  Discantifliren  warde  jetat  zu  einer  förmlichen  Konat  (ara  dis- 
caiUandi),  deren  QrandBtltse  eich  hei  fortdauernder  praktischer 
Uebung  nach  den  öfter  wiederkehrenden  Combinationen  za  be- 
atimmten  Re^n  und  Andentannen  zusammenstellen  liessen  und 
daher  auch  den  Gegenstand  ganzer  Traetate  za  bilden  anfingen, 
in  denen  die  Vorstufen  der  eigentlichen  Lehre  vom  Contrapnnkt 
sa  erkennen  sind. 

Als  Verfasser  solcher  Traetate  sind  zn  nennen  im  12.  Jahr- 
hundert: G-nido,  Abt  von  Ghalis,  im  Kloster  Citeanx  in  Bnr- 
gnnd,*)  Johann  de  Oarlandia')  (nicht  zn  verwechseln  mit  dem 
gleichnamigen  englischen  Dichter  tmd  Grammatiker  ans  dem 
13.  Jahrhundert),  auch  Gerland  genannt,  ans  Lothringen  ge- 
bürtig, Canonicns  der  Abtei  von  St.  Faul  in  Besanfon;^  im 
13.  Jahrbnndert  Hieronymas  de  Moravia,')  der,  wer  weiss 
durch  welches  Lebensschicksal,  ans  Mähren  in  das  Dominicaner- 
kloster von  St  Jacob  in  Paris  verschlagen  warde,  ^)  anch  Franco 
(von  Cöln)  und  im  14.  Jahrhundert  Johann  de  Maris")  and 
Philipp  von  Vitry')  beschäftigten  sich  angelegentlich  mit  dem 
Discantns,  obwohl  die  bdden  Letzteren  schon  nnter  die  Begrüuder 
der  Lehre  vom  eigentlichen  Gontrapunkt  gerechnet  werden  müssen. 
Sehr  bemerkenswerth  ist,  dass  eine  Abhandlung  (fonäs  8t.  Victor 
in  der  Pariser  Bibliothek,  Mscr,  No.  813)  zwar  die  lateinische 
Ueberschrift  trfigt  „de  arte  discantandi",  nbrigens  aber,  för  jene 
Zeiten  etwas  höchst  Seltenes,  in  der  vulg&ren  Sprache,  nämlich 
in  altfransösicher,  verf&sst  und  offenbar  ffir  den  praktischen 
Unterricht  der  Knaben  und  ungelehrten  Sänger  berechnet  ist. 
Der  Discantns,  wie  er  sich  in  diesen  Scbrülen  darstellt,  ist  der 
TJebergang  vom  Organum  zum  Gontrapunkt  und  die  Vorstufe  des 
letztem.  Seine  eigenste  Heimat  war  Frankreich;  in  Italien  blieb 
man  bei  dem  Organum  mit  seinen  Quarten  und  Quinten,  und  der 


1)  Das  ManuBoript  seines  Werkes  in  der  Bibl,  St.  Genfiri^e  zu 
Paris  No.  1611.  AbBedruokt  in  Coussemaker'B  Histoire  de  l'barmonie  du 
moven  fige  S.  254  ff 

S)  Siehe  CS  L 

3)  Seine  Schrift  findet  sich  in  Cap.  XZVI  des  Manuscriptes  des 
HieronymuB  de  Horavia  wörtlich  aufgenommen.  S.  auch  Constemaker 
a.  a.  0. 

4)  S.  CS  I:  Ueber  sein  Leben,  vgl.  Qaetif  &  Ecbard,  Script,  ordinis 
praedioat.  Lut.  Par.  1719  u.  21.  I,  169. 

5)  . .  .  a  „regno  soUioet  sea  joinoipatii  hiuna  nominis  Boemiam  inter 
et  Hungariam  eito  ortns  ....  medio  seouli  Xlfl  oiroa  8.  Thomae  Aquini 
temporo  olaruisee  videtnr  et  laltem  annis  qoibusdam  in  domo  Sanjaoobea 
Paruiensi  egisse."  Vgl.  Qnetif  &.  Ecbard:  Soriptores  ordinis  prae- 
dioat.   (A.  a.  0.) 

S)  Seine  Traetate  bei  OS  III  und  CS  IL 

7)  Zwei  Hanasoripte  von  ihm  in  Ilom  in  der  Vatioana:  „ars  con- 
trapnnoti  magistri  Fhilippi  ai  Vitriaoo"  Mannsoript  No.  5821,  und  in 
der  Yalioellana  B.  89.    (S.  CS  III.} 
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Versach,  den  eine  in  der  Ambroeiana  zn  Mailand  befindliche,  aus 
dem  Ende  des  11.  oder  dem  Anfange  des  12.  Jahrhanderta  her- 
rührende Handschrift  macht,  Abb  Organam  ala  Organum  theore- 
tisch tiefer  zn  begründen  and  praktisch  reicher  zu  gestalten,  Ittsst 
eben  nur  erst  zweifellos  erkennen,  dasa  in  dieser  Ungestalt  keine 
andere  BildungsÜlhigkeit  lag,  als  sie  yöllig  aufzugeben  und  fiir 
die  Gleichzeitigkeit  mehrerer  Stimmen  richtigere  Principien  zu 
suchen.  Fünf  Gattungen  vom  Organum  gebe  es  nach  Yerschieden- 
heit  der  Anordnung  der  Intervalle,  sagt  der  anbekannte  Autor;  ^) 
sein  Wesen  bestehe  darin,  dasa  die  Stimmen  in  Eintracht  zwie- 
trachtig  und  in  Zwietracht  eintrAchtig  sind  (concorditer  dissonant 
et  dissonanter  concordant);  Anfang  und  Ende  müsse  im  Einklänge 
oder  der  Octave  stehen,  dazwischen  aber  sollen  Quarten  and 
Quinten  wechseln.  *') 
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In  der  über  Anfang  und  Scbluss  gegebenen  Kegel,  in  dem 
nicht  mehr  mit  eiserner  Coneequenz  festgehaltenen  Intervall  der 
Quinte  oder  Quarte  allein,  in  der  Einmischung  von  Gegenbe- 
wegungen  zwischen  die  parallelen  liegt  eine  Art  Annäherung  gegen 
den  fransösischen  Discantus  hin.  Das  alte  Guidonische  Organum 
ist  hier  offenbar  ein  bereits  überwundener  Standpunkt.  Nur  ist 
aaf  dem  neu  gewonnenen  eben  nichts  gewonnen. 

Der  Discantus  der  französischen  Theoretiker  and  Praktiker 
galt,  wie  Huris  au84iräcklich  erinnert,  ursprünglich  für  eben  auch 
uichta  weiter  als  für  das  Organum;^  er  bestand  ursprünglich  aus 
nur  zwei  Stimmen,  dem  Tenor  und  einer  höheren  Stimme,  welche 


_     .      ,     als  ente  Speoies  den  c.  imiBonns  aofzäblt. 

2)  „Organum  est  voz  sequens  praeoedentem  sub  oeleritate  diapente 
et  diatessaron  quamm  videlioet  praeoedentia  et  Bubeequentis  fit  copnla 
alioua  decenti  consonantia."  —  Weiterhin  wird  der  Werth  des  Organums 
in  Versen  gepriesen: 

Oi^num  acquirit  totum,  sursnm  et  inferius 

Currit  valde  deleotando,  nt  miles  forttssimus 

IVanffit  Tooes  velnt  princeps,  senior  et  dominus 

Qua  de  causa  applicando  sonat  multo  dnloius  —  a.  s.  w. 

3)  Disoantare  erat  organizare  vel  diaphonizare,  QUi'a  dü^honia  dis- 
catilus  est  (de  Huris,  Speoulum  mua.  VII  3.    C3  li,  ^}. 
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eben  Diacantus  hiesB:')  Beuenimngen,  deren  Andenken  und  Qe- 
braach  noch  in  tinaerer  heutigen  Musik  erholten  ist,  obwohl  ihre 
jetzige  Bedeutung  gegen  die  ursprünglicbe  etwas  modificirt  iat.  *) 
Doch  schritt  mftn  bald  zn  zwei-  and  dreistimmiger  Begleitung  des 
Tenor,  wo  dum  die  anderen  Stimmen  Motetus,  Triplum  und  Qua- 
drt^lvm  genannt  wurden.  ^  Der  Tenor  wurde  auch  wohl  Cantus 
oder  Firmits  canhts  genannt.  Die  Dauer  der  Noten  in  den  ein- 
zelnen Stimmen  musste,  sollte  es  nicht  in  Unordnung  durchein- 
ander klingen,  unter  sich  genau  bemessen  sein,*)  so  dass  der 
DiBcaot  unmittelbar  zur  meDeurirten  oder  gemessenen  Musik  und 
zur  Ausbildung  einer  für  letztere  angemessenen  Notenschrift  leitete. 
Das  Wichtigste  dabei  war,  dass  der  Werth  und  die  Wichtigkeit 
der  GegenbewegUBg  (des  motus  contrarius)  die  gebührende  An- 
erkennung fanden.  Stieg  der  Teaor,  so  sollte  der  Discant  fallen, 
und  umgekehrt;")  parallele  Bewegung  war  zur  Abwechslung, 
jedoch  Dur  als  Ausnahme,  gestattet ')  Johannes  Cotton  gibt 
für  die  Qegenbewegung  dieselbe  festbestimmte  Regel:  „dass  der 
Discaut  (organica  modiUatio)  fallen  solle,  wenn  die  Hauptstimme 
(recta  modulaüo)  steigt,  und  steigen,  wenn  diese  fftllt;  bei  ange- 
haltenen Tonscblüasen  der  Hauptstimme  in  der  Tiefe  soll  der 
Discant  dazu  die  höhere  Octave  angeben,  und  wenn  die  Haupt- 
stimme  in  der  Höhe  schliesst,  umgekehrt  die  tiefere  Octave;  er- 
folgt der  Schluss  aber  in  der  UltteUage,   so  ist  in  den  Einklang 


1)  Et  fonsn  in  prinoipio,  in  disoanto,  non  erant  niii  dao  oantus, 
nt  ille  qai  tenor  diaitur  et  alins  qni  supra  tenore  decaatator,  qui  vooatur 
diaoantus  (de  Huris,  a.  a.  0). 

S)  Die  Bezeichnung  das  Disoantus  als  Frauen  -  oder  Knabenstimme 
kommt  schon  im  Uiorofog  dei  Ornitoparchns  (Lipsiae  1617.  lib.  IV. 
fol.  43)  vor:  „DisoantuB  est  ci^juslibet  oautilenae  pars  suprema.  Vel  est 
harmonia  puellari  voce  moduläada." 

8)  DiBOantiu  udo  modo  dioitur  a  d;a,  qnod  est  dno  et  cantus,  ^nia 
duplex  vel  dno  cantus  Ben  daorum  cantu»;  quia  etsi  possit  esse  planum, 
magia  proprio  tamen  est  doomm  (CS  II,  386).  Quamvis  magis  proprie 
uni  tenori  □nus  respondeat  cantus,  nt  aint  duo  cantus;  posBunt  tarnen 
snpra  t«narem  onnm  multi  fieri  diacantas,  ut  motetus,  triplum,  quadru- 

Eliim  (a.  a.  0.)-  Sonach  bedeutete  Discantus  soviel  wie  Gegenstimme, 
eKleitende  Stimme  Qberltaapti  jeder  Gegengesang  gegen  einen  ge- 
gebenen Tenor  hiess  DiacantoB. 

4]  Item  ai  fhtnus  cantut  asoendat  a.  s.  w.  (ans  der  „Diacantae  posi- 
tio  Tulgaria"  bei  Hieronymns  de  Horavia  CS  I,  95). 

5)  Diacantna  est  aliqaoram  diversorum  oantnum  oousonantia,  in  ^ua 
illi  dirersi  oantns  per  voocs  longa«,  breves  el  semibreves  proporttonaltter 
adequantar,  et  in  soripto  per  debitaa  figuraa  proportionari  ad  invioem 
designantnr  (Franco,  im  Texte  bei  HieronTmua  de  Horavia  CS  I,  llS). 

6)  Et  sciendum  eat,  quod  teaor  et  discantus  propter  palohritudinem 
cantus  quandoque  aimul  aaoendit  et  deseendit  (fVanco  a.  a.  0.).  Sonst 
iat  in  den  Traotaten  die  Voraohrift  der  Gegenbewegnng  Überall  für  alte 
einzelnen  Ülle  conaeqnent  durchgeführt. 
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äberzugehen."^)  Die  Qnarte  war  nun  von  den  franEÖsischen 
Lehrern  aiu  der  Beihe  der  ConsonuiBeii  ve^gewieaen  vorden,  es 
blieben  also  nur  drei  vorzüglicbe  Consonansea,  die  „besser  sind 
als  die  andern",  vie  es  bei  Hieronymus  de  Moraria  hüsst,*) 
übrig;  ünison,  QoiDte  und  Octave.  Diese  drei  votxäglichen  Con- 
sooansen  sollten  den  Kern  nnd  das  Wesen  des  Znaammenklangea 
rou  Gantas  and  Discantos  bilden;  die  lUiTotlkommenen  Conso- 
Bonanzen,  Tersen  und  Sexten,  nur  zwiscben  die  Tollkommenen 
□ebensAchlicb  eingelegten  Dissonamsen  sind  der  Abwecbslung 
wegen  an  „gebSriger  Stelle"^  im  Durchgänge  einzumischen;  wo 
Note  gegen  Note  gesetzt  wird,  oder  zwei  Noten  gegen  eine,  soll 
es  durchaus  consoniien:  im  letztem  Fall  darf  die  eine  Note  aus- 
nahmsweise disBonlren,  um  der  Musik  F&rbung  zn  geben.*)  In 
diesen  Qnmds&tzen  kfindigen  sich  schon  die  Regeln  an,  die  her- 
nach in  reicherer  DnrchfQhrang  in  die  Lehre  vom  Contrapunkt 
übergingen.  Die  Schritte,  welche  der  Discantirende  zu  machen 
hat,  sollen  mit  dem  Tenor  im  Wesentlichen  in  den  vollkommenen 
Consonanzen  der  Octave  oder  Quinte  zuaammentrefien.  Das  Ua- 
angenehme  der  Octav-  und  Quintparallelen  wurde  durch  die 
Gegenbewegong  beseitigt  Das  Verbot  wurde  etwas  spMer 
wirklich  ganz  ausdrücklich  ausgesprochen,  einstweilen  wich  man 
solchen  Paralleleu  in  den  meisten  Fällen  mit  unverkennbarer  Ab- 
sicbtlichkeit  aus,  doch  nicht  ganz,  wie  z.  B,  in  dem  vorhin  mit- 
getheilten  Verbwn  bomtm  et  auave  drei  Octaveu  nach  einander 
auftreten.  Die  Discantirregeln  sind  darauf  berechnet,  dass  durch 
geschicktes  Einsetzen  des  Discantos  solche  Fortscbreitungen  ver- 
mieden werden  können;  jene  altfranzösische  Ars  discantandi 
schreibt  gleich   Mr  den   An&ng   vor:   „ai   Ü  (der   Tenor)  monte 


1)  Cseteram  hio  fsoillimtu  eiua  (ho.  diaphoniae)  aauB  est,  b1  motnnm 
varietos  diliffenter  coniideretur:  .  .  ,  at  abi  in  recta  modnlatione  est 
elev&tio,  ibi  m  or^pnioa  fiat  depositio  et  e  oonverso.  Providendnm  quo- 
^ue  eit  organizanti,  at  si  reota  modalatio  in  ^ravibns  moram  feoerit, 
ipse  in  aontis  oanendo  per  diapason  ocoamt ;  sin  vero  in  aoatia,  ipse  in 
gravibns  per  diapason  oonoordiam  faciat:  contui  antem  in  mesevel  circa 
meae  pansationea  faoienti  in  eadetn  voce  respondeat  (Joann.  Gotton,  bei 
G3  n,  264). 

2)  Inter  oonoordantiaa  antem  tres  sunt  oet«riH  msliores,  scilicet  uni- 
annna,  diapente  et  diapaaon  (Diaoant.  vnlg.  positio,  bei  Hieronymns  de 
Moravia  a.  a.  0.). 

3)  Francosafft:  .feinde  prosequendo  per  ooiiaordantias,commisoeado 
sliquBiido  discordantias  in  looia  debitis"  n.  s.  w.  (bei  QS  Bd.  3.  S.  13). 

4)  Johann  de  Qarlandia  sagt:  ,_,Onine  qnod  ait  in  pari  (za  ergänzen: 
nota),  debet  oonoordare  cum  otani  illo  qnod  ait  in  impsri,  n  ait  in  primo 
vel  aeonndo  vel  tertio  modo,"  Doch  läast  er  Ausnahmen  eh:  „Sed  duo 
puncti  Bumentnc  hio  pro  ono  et  aliqaando  nnua  eorum  ponitnr  in  dia- 
cordantiam  propter  oolorem  miuioeB.  Et  hio  primna  aive  aeonndna  et  hio 
bene  permittitur  ab  auctoriboa  primia  et  licentiator:  Hoo  autem  inva- 
nitar  in  organo  in  pluribua  looia  et  preoipne  in  motetis."  (C3  I,  107 
gibt  dieoe  Stelle  verderbt  and  ainaloB,) 
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noKS   devons  prmdre   la   double   KOte  (die  Octare); 
not«  devons  prendre  la  qainte  note": 


353 
avale 


offenbar  nur,  damit  für  den  Discant  genug  Baum  da  eei,  am  durch 
die  Oegenbewegnng  im  ersteren  Falle  aoa  der  Octave  in  die 
Quinte  fallen,  im  zraiten  ans  der  Quinte  in  die  Octare  steigen 
und  SD  Octave  auf  Octave,  Quinte  auf  Quinte  vermeiden  xa 
können.  Die  Abhandlung  „Discatüus  posüio  vulgaris"  bei  Hie- 
ronymuB  de  MoraTia*)  lehrt  ^anz  AehnUches,  und  insbesondere 
wie  bei  drei  Noten  gegen  eine  die  unvollkommenen  Gonsonanzen 
und  die  Dissonanzen  als  Zwischenstufen  einsuschalten  seien.  Es 
irerden  alle  InterrallBchritte  des  Tenors  (eantus  firmut)  einzeln 
mit  ausführlichen  ErklAmngen  durchgenommen,  sogar  der  Schritt 
in  die  Septime.  Die  zulSseigen  Schritte  sind  nach  den  gegebenen 
Erklärungen  folgende:^ 


1  einen  Ealbton  atei-    um  einen  Qanzton  ai 
gend  oder  fallend  gend  oder  fallend 


nm  eine  kleine 


Ambroi,  OeMbicIite  der  Hulk.    IL 
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ä^Si 


S^ 


m&ciia\mi 


grosse  Sext  um  eine  Septime 


nm  die  Octkve 


„Bast  da  difisea  ^eselieD  und  deinem  Gedächtnisse  wohl  ain^- 
prSgt",  fUirt  der  Verfuser  fort,  ,,sd  kannst  du  bei  gehöriger  Än- 
wenduDg  des  Wissens  auf  die  Uebung  die  ganze  Kunst  des  Dis- 
cantirens  dir  ei|^D  machen".*)  Auf  ganz  ähereinstimmeiiden 
Grundlagen  nihen  die  Anweisungen  jener  altfranzösich  geschrie- 
benen Ars  discantandi,  niur  ist  hier  alles  noch  einfacher:  Alles, 
was  der  Discantireude  zu  beobachten  hat,  ist:  Note  gegen  Note 
singend  immer  also  zu  steigen  oder  zu  fallen,  dass,  wenn  er  mit 
der  ersten  Note  gegen  den  Tenor  eine  Quinte  angegeben,  die 
zweite  eine  Octave  sei,  und  umgekehrt;  und  heim  ersten  ESn- 
xetzen  eines  dieser  Intervalle  immer  so  zu  wählen,  dass  ihm  ge- 
nügender Spielraum  bleibe,  um  jene  Segel  beobachten  und 
parallelen  Fortschrei  tun  gen  vollkommener  Gonsonanzen  ausweichen 
zu  können.  Guido  von  Ghalis^  zieht  auch  noch  die  von  den 
übrigen  französischen  Theoretikern  aufgegebene  Quarte  und  den 
Einklang  mit  hinein,  daher  die  Zahl  der  von  ihm  erklärten  Fort~ 
schreitungen  auf  einandvierzig  steigt.  Merkwürdig  ist  es,  dass  er 
gegen  zwei  Quinten  nach  einander  dann  nicht  das  Geringste  hat, 
wenn  sie  durch  (sprungweise)  Gegenbeweguug  der  Stimmen 
entstehen: 


ein  neuer  Beweis  für  das  damals  schon  stillschweigend  ange- 
nommene Verhotgesetz  der  Folge  zweier  vollkommenen  Gonso- 
nanzen in  gerader  Bewegung,  ein  Gesetz  freilich,  an  das  sich 
die  Praktiker  nicht  banden,  und  das  erst  im  14.  Jahrhundert  aus- 
drücklich anerkannt  und  ausgesprochen  wurde.  Dabei  werden 
der  discantirenden  Stimme  oft  schwierige  und  unsingbare  Sprünge 
zugemuthet: 


1)  Quibns  vi«is  i 
habere  poterit  arte  u 
ravik  a.  a.  0.). 

2)  Conswm.  Eist  de  l'harni.  ä  35ö  ff.    (Vgl  S.  849,  Anm.  1.) 
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Die  franzSaücheu,  insbesondere  die  Pariser  BibliothekeD,*)  bewahren 
noch  eine  nicht  unbedentende  Anzahl  von  Ges&ngen,  welche  die 
Anwendung  dieser  Gesetze  in  der  praktischen  Anaübnng  zeigen, 
wie  folgender  dem  14.  Jahrbimdert  an^hörige  zweiatinimige  Ge- 
sang ans  einem  Uonuscript  (No.  1139)  der  Bibliothek   zu  Paris: 

(ConsMmaker,  Bat.  de  l*harm.  Fl.  XXHI,  3.  Trad.  S.  xxj.) 


1)  Vgl.  E.  Sohwan,  Die  altfraniöi.  LiederbaadHluiften.  Berl.  I8e& 
33» 

Dg,l,ze.byG00glC 


356      ^<B  EJntwiokeluDg  de«  geregelten  mehrstimmigen  Gesanges, 

Hier  werden  nocb  Quint-  und  Qnartparalleleu  ohne  Bedenken  ein- 
gemischt, überhaupt  zeig't  der  ganze  Satz,  wieviel  der  Dächant  im 
11.  Jahrhundert  noch  vom  Organum  an  sich  hatte;  der  Schloss 
klingt  wegen  der  darin  vor\viegend  angewendeten  Terz  zufällig 
erträglich.  Eün  anderes  Manuscript  der  Pariser  Bibliothek 
(No.  812)')  enthält  unter  andern  ein  dreistimmiges  Sandvs  und 
Benedictus  aus  dem  12.  Jahrhundert,  beide  in  der  Harmonie 
äusserst  rob;  sie  lassen  die  Beobachtung  der  Regeln  für  die  dritte 
Stimme  (Triplum)  erkennen,  wie  sie  sich  bei  Franco  finden: 


Man  müsse,  lehrt  Franco,^  wenn  man  zu  zwei  Stimmen  eine  dritte 
u.  s.  w.  setzen  will,  sehen,  wie  sie  sich  zu  den  schon  vorhandenen 
schicke;  wenn  sie  mit  der  einen  dissonirt,  müsse  sie  mit  der  andern 
consoniren;  auch  solle  die  hinzutretende  Stimme  nicht  immerfort 
mit  einer  und  derselben  von  der  früheren  auf-  oder  absteigen, 
sondern  bald  mit  dem  Tenor,  bald  mit  dem  Discaot  u.  s.  w. 
Franco  hat  seine  Lehren  über  den  dreistimmigen  Satz  durch  ein 
Exempel  illustrirt,  welches  im  Texte  bei  Hieronymus  de  Moravia 
(Par.  Bibl.  Mscr.  No.  1817)  steht,  zugleich  eines  der  ältesten 
Beispiele  eines  partitur-  oder  vielmehr  tabulatnrmfissig  notirten 
Satzes,  und  bei  aller  Unbeholfeuheit  und  Rohheit  doch  schon  ein 
grosser  Schritt  über  das  Organum  hinaus  ist: 


e^ 


=¥=f^ 


m 


P5f^ 


1)  CouBB.  a.  a.  0.  pl.  XXIX.  2,  Trad.  XXXI. 

2)  Vgl.  CS  I,  132:  Qni  autem  triplam  voluerit  operari,  respiciendom 
est  teuerem  et  discantnm,  ita  qaod  si  diaoordst  cum  tenore,  non  dis- 
oordat  cum  diacantu,  vel  oonverso;  et  procedat  ulterine  per  coooordan- 
lias,  noDO  aeceodendo  onm  tenore,  vel  descendendo,  nunc  cum  disoantn, 
ita  quod  non  temper  cum  altero  tantum. 
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In  moderne  SohreibweiBe  fiberaetzt,  -rielleiolit  lo  « 


Wobei  die  Scbliuswendung  freilioli  auffallend  modern  klinf^. 


Als  sich,  vohl  schon  im  9.  Jabrhaad«rt,  von  der  ersten  StJmme, 
dem  ge^benen  Gesänge  des  Cantus  firmua,  eine  zweite  loslöste, 
wagte  man,  nur  sie  mit  der  ersten,  einer  vollkommenen  Consonanz, 
der  Quinte,  Quarte  oder  Octave,  mitgehen  zu  lassen.  Dadurch 
wurde  die  organiairende  Stimme  nichts  weiter  als  ein  Reflex,  ein 
etwas  anders  gefärbtes  Spiegelbild  der  Hauptstimme.  Beim  alteren 
Dfehant  mischte  man,  wie  wir  sahen,  nach  einer  ziemlich  mecha- 
nischen Uanipulation  auch  andere  Intervalle  ein:  man  stieg  mit 
der  Gegenstimme,  wenn  die  Hauptstimme  fiel,  nnd  umgekehrt. 
Eier  war  die  Gestalt  der  Gegenstimme  noch  immer  eine  unmittel- 
bare Consequenz  der  Hauptstimme  und  im  Grunde  nur  eine  Art 
Umstellung  der  letzteren,  aber  es  trat  doch  schon  eine  Art  von 
Selbständigkeit,  und  besonders  in  der  strenge  eingehaltenen  Gegen- 
beweguug  eine  Art  Contrast  ein.  Es  kam  hier,  wenn  auch  nur 
wie  durch  Zufall,  schon  eän&  Art  Gegenmelodie  heraus.  Dies 
konnte  mit  bestimmter  Absicht  auigegrifien  nnd  dem  Tenor,  so 
gut  als  es  die  noch  unbeholfene  Kunst  vermochte,  im  Discant 
eine  zweite  Melodie  entgegengestellt  werden,  allen  beiden  im 
Triplum  eine  dritte  u.  a  w.  Diesen  Standpunkt,  der  ^gentlich 
schon   den  Uebergang   vom    älteren   mechanischen   Dächant  zum 

1)  Anden  H.  Biemanu,  Katech.  d.  Mnaikgescb.    Lpz.  1889.  II,  24. 
VgL  auch  Conwem.  Hirt.  PI.  XXVn  no.  5.  Trad.  XXVm: 
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eigen  dich  en  reg^lm&Bsigen  Contrapnnkt  bildet,  erreichte,  wie  wir 
an  dem  vorBt«henden  Beispiele  s^en,  schon  Fraiico.  Ganz  deut- 
lich und  bestimmt  tritt  die  Aoffasenng  des  Discantos  als  einer 
wirklichen  Gegenmelodie  in  einer  Stelle  des  Johannes  de  Gar- 
laiidia')  hervor.  Man  gebe  der  Musik  Färhnng  (color)  durch 
drei  Mittel:  durch  den  geordneten  Klang  (sono  ordinato,  d.  l 
wohl  durch  einen  regelmfiRBig  geordneten  Discantus  überhaupt), 
durch  Ftoriraug  (florificatione)  und  durch  die  Wiederholung  (Be- 
petÜione).  Letztere  ist  eine  doppelte:  entweder  in  der  nAmlicheu 
Stimme  (ejusdem  vods),  wenn  nämlich  in  einer  und  derselben  - 
Stimme  eine  ganze  Phrase  wiederkehrt  und  dadurch  dem  Härer 
als  ein  schon  Bekanntes  neuerdings  entgegentritt,  oder  in  ver- 
schiedenen Stimmen  (repetÜio  diversae  vocts),  wenn  dieselbe 
Phrase  (idem  somts  repetiiits)  in  Terschiedenen  Momenten 
von  verschiedenen  Stimmen  (in  diverso  tempore  a  diversis 
vocibus)  vorgetragen  wird: 

(FaMimile  nsoh  CS  I,  116.) 
_E_ 


Zum  ersten  Male  geschieht  hier  des  unschätzbaren  Ennstmittels  der 
Nachahmung  Erwähnung;  in  dem  Beispiele  aber  wird  es  in 
einer  allerdings  noch  nichts  bedeutenden  Gestalt,  nämlich  als 
blosser  Phrasentausch  in  den  beiden  Stimmen,  angewendet^ 
Gewiss  ahnte  weder  Garlandia,  noch  irgend  einer  von  seinen  Zeit- 
genossen, welche  unermesslichen  Consequenzen  sich  an  diese  halb 
tändelnde  Umsetzung  reihen,  so  wenig  wie  die  mit  geschliffenen 
Glaslinsen  spielenden  Kinder  jenes  Brillen machera  in  Middelburg 
ahnten,  dasa  ihr  kindischer  Einfall  durch  zwei  solche  Gläser  uach 
dem  Wetterhahn  des  Kirchthurms  zu  Hchauen  den  Weg  za  den 
Wundem  des  unendlich  Grossen  im  Sternenhimmel,  wie  des  un- 
endlich Kleinen  im  Wassertropfen  bahne.  In  einem  dreistimmigen 
Tonsatze  aus  dem  12.  Jahrhundert  (Mscr.  No.  1817  Pariser  Bihl.) 
finden  wir  in  den  beiden  über  den  Tenor  gesetzten  Gegenstimmen 
(Motetus  und  Triplum)  bereits  vollslAndig  ausgesprochene  Imi- 
tationen; übrigens  ist  es  trotzdem  ein  rohes  Produkt: 

1)  Vgl.  CS  I,  nrj.    Vgl.  daselbst  die  Anm.  1. 

2)  In  der  Liederhaiid«chrift  von  Montpellier  befinden  sich  Lieder, 
in  denen  bereits  doppelter  Contrapnnkt  angewendet  ist.  Vgl. 
Connemaker,  L'ort  harmonique  anx  Sil*  et  Xm*  aiäoles.  Paris  18w. 
S.  191  fr.  und  Anhang  S.  11  ff.  Einäli  diplomatischen  Textabdrnok  der 
]&ndaohrift  gab  0.  Jaoobsthal  in  der  ZtMhrft    f.  Born.  Phil.  Bd.  m 

_  (1879)  8.  526  ff.,  IV  (1880)  S.  35  tt  278  fl". 
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U^rchettUB  von  Padna  erwähnt  der  aogenannten  Pemtutatio,^' 
i.  i.  der  VerKnderang  eines  Tones  auf  derselben  Stufe  dorch  E 
oder  \>  und  gibt  dazu  ein  Beispiel,  in  dem  beifaer  sich  wieder  ein« 
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360     ^B  Entwickelnng  am  geragelten  mehntinunigen  GeMUgei. 

andere    wichtige    contrapunktigche    Manier,    die    Verkebruag    des 
Thema,  anktodi^: 


J   J    i    i    J 


Es  ist  im  böchstea  Grade  merkwärdig,  solche  Keime  da  lud  dort 
irie  in  einzelnen  BUCtchen  anfsprieasen  za  aehen.  So  finden 
sich  unter  den  Motetten  Adams  de  la  Haie,  welche  in  der  Bib- 
liothek zu  Paria  aufbewahrt  werden  (Codex  65  nnd  66,  fonds  la 
Valliira)  einige,  bei  denen  über  einen  und  denselhen  zehn  oder 
EwöUmal  wiederholten  Gang  des  Canfiu  ytrmtts,  als  obstinaten 
Bass  die  höheren  Stimmen  einen  mannigfachen,  wenn  gleich  noch 
rohen  fiorirten  Contrapnnkt  bilden.  Dieser  spielende  Eünbll  wurde 
dann  gelegentlich  von  den  niederländischen  Meistern  in  sehr  sinn- 
reicher Weise  verwerthet.  Der  Codex  No.  1783  der  Hofbihliothek 
za  Wien  enthält  eine  sehr  treffliche  Messe  (Offidwn  mi-mi)  von 
de  Orto  (einem  Meister,  von  dem  Petrucci  1503  in  den  Conti 
cento  cinquanta)  das  vierstimmige  Lied  „Les  trois  fiUes  de  Paris" 
1505  ein  Bach  Messen  uud  1506  Lamentationen  druckte),  in 
welcher  Messe  gleich  das  erste  Kyrie  und  das  Christe  so  componirt 
ist,  daflS  der  Bass  immerfort  die  Noten  e  A  e  f  e  wiederholt. 
Händel'e  donnernder  Weckruf  im  Alexanderfest,  Seh.  Bach's  Cru- 
üfixuB  in  der  hohen  Hesse,  seine  Passacaglia  sind  allbekannt,  sie 
beruhen  auf  demselben  Ennststnck. 

Eine  ganz  eigene,  wnnderlich  geschmacklose,  aber  im  Däcfaant 
ungemMU  beliebte  Manier  war  der  sogenannte  Ochatus  (Soquet), 
d.  h.  Schluchzer,  welcher  darin  bestand,  dass  der  Sftnger  einzelne, 
durch  Pausen  unterhrocheae,  knrz  abgestossene  Tone  hören  liess, 
welche  an  die  abgebrochenen  Laute  des  Schluchzens  erinnerten 
und  daher  ihren  Namen  hatten.^)  Diese  Manier,  gegen  welche 
Papst  Johann  XXII.  in  seinem  gegen  den  D4chant  geschleuderten 
Dercetale  seinen  ganz  besonderen  Unwillen  ausspricht,  erhielt  sich 
bis  in  die  erste  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  hinein;  man  findet 
ihn  z.  B.  noch  im  Contratenor  der  dreistimmigen,  aus  jener  Zeit 
herrührenden  Chanson  „mais  qtt'il  vtms  vierme  ä  plaiaance'' .^ 
Einer  der  ältesten  Niederländer,  H.  de  Zeelandia,  wendet  ihn  im 
Contratenor  seiner  dreistimmigen  Chanson  „Poche  pertiet"  tbeils  in 
geatoesenen  einzelnen  Tönen,  theils  in  Gruppen  von  je  zwei  Tönen 


ohromaticuin  et  diesim,  val  e  contrario. 

1)_  Franoo  definirt  (CS  I,  134):  [Oehelus]  tmnoatio  est  oantus,  rectii 
obmisnaqae  vooibaa  trimoata  prolatoB, 
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reichlich  an.  Im  Tenor  eines  anderen  Liedes  „Fleurs  de  Mai" 
benützt  er  ihn  zu  der  artigen  Spielerei,  den  Eukukenif  damit 
nachzuahmen;  und  in  einer  vierstimmigen  Chanson  aus  demselben 
Jahrhundert,  die  sich  im  Besitze  der  Bibliothek  von  Cambray  be- 
findet, besteht  der  Tenor  (die  tiefste  Stimme]  Fast  ganz  nnd  gar 
daraus: 

(CouBiemaker,  Bist  da  l'harm.  PI.  XXXVI.  Trad.  S.  XLIL) 
TriplinB. 
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Die  GntwiokelQug  daa  geregelten  mehretimmigeii  Oeaangea. 


Gegen  das  Ende  des  14.  Jabrhanderts  kam  aber  der  vielbeliebte 
Ochetus  auB  der  Mode,  bei  den  uiederl&ndUcben  Heistern  jeara 
Zeit  (Dnfay,  Binchois  u.  s.  w.)  findet  man  ibn  nicbt  mehr,  und 
im  15.  Jabrbnndert  gerieth  er  so  vollständig  in  Yergeesenheit,  dase 
ihn  Tinctoris  in  seinem  „Diffinitorium  terminorwn  muncoram"^) 
nicbt  einmal  mehr  einer  Erwähnung  werth  hält.  Eine  andere 
Zienveise  war  die  sogenannte  Pftca,  eine  Verbindung  einer  hohem 
und  tiefem  Note,  die  man  in  der  Notenschrift  durch  d&a  schon 
liei  Gelegenheit  der  Neumen  erwähnte  Zeichen  andeutete.*}  Man 
iührte,  wie  die  Begvlae  de  arte  discantandi  bemerken,  diese  Manier 
mit  dem  Kehldeckel  (Epiglottis)  aus.  Es  scheint  eine  Art  von 
Vorschlag   gewesen  zu  sein,    eine  Art  Pralltriller  oder  Mordent, 

1)  Bei  CS  rV,  und  in  der  Separat- Ausgabe  des  TinotoriB  toq  CoDSie- 
maker.  Sodann  auoh  von  Heinr.  Bellennatin  hersuagegeben,  lat.  und 
deutsch  mit  erläuternden  Anmerkuagen  in  Fr.  Cbrfaaudar's  Jahrbüchern 
f.  mueik.  Wieeenaoh.    Leipz.  1863.    S!  55  ff. 

3)  Franco  definirt  (CS  I,  123):  Plica  est  nota  divisionia  ejiudem 
Boni  in  ([Tsvem  et  acutum.  Er  unterscheidet  eine  Plica  longa,  brevii 
und  aemibrevia,  eine  Plica  ascendens  und  deacendens;  aber  seine  Er- 
klärung iat  sehr  dunkel. 
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wo  ETfli  Töne  gleichsam  znaammeiifeflocbteD  wurden  (pttcabantur). 
MarchettuB  von  Padoa  mgt:  man  mache  dJe  Plica,  indem  man  die 
Note  anf-  oder  abwKrts  in  einen  Hilfston  liinüherziebt  (Protrahere 
in  surgum  vd  deorsum  cum  voce  ficta,  d.  i.  mit  einer  nicht  ans- 
dräcklich  geBchriebenen  Note  oder  mit  dem  hohem  oder  tiefem 
der  Mtiaica  ficta  angehörigen  Halbton).  So  anchte  man  dem  Ge- 
sänge Beiz,  Interesse  und  Abwechslung  zu  gehen.  In  Frankreich 
kam  man  endlich  gar  auf  den  barbarisch  ahenteuerlichen  Einfall, 
zwei  oder  drei  ganz  verschiedene,  von  einander  anabhKngig  er- 
fundene, auf  eine  Verbindung  anter  einander  gar  nicht  berech- 
nete Melodien  mit  ganz  verschiedeneii  Texten  so  znznrichten,  dass 
sie  gleichzeitig  gesungen  ein  mehrstimmiges  Stuck  bildeten,  eine 
Operation,  der  zu  Liehe  man  die  Noten  der  gewählten  Melodien 
anseinand erzerrte,  verkürzte,  umstellte,  wegwarf,  andere  dafür  ein- 
flickte und  eo  endlich  Singestucke  zu  Stande  brachte,  die  trotz 
aller  gegen  ihre  GIrundmelodien  ausgeübten  Qewalttbätigkeiten  be- 
greiflicherweise doch  nur  rob  aufainanderBtossende  Harmonien  ent- 
halten, da  man  von  der  Kunst,  mit  welcher  die  späteren  grossen 
Componisteu  zuweilen  zwei  gegebene  Melodien  nach  Gesetzen  des 
Wohlklangs  zu  combiniren  verstanden,  noch  sehr  weit  entfernt 
war.  Es  genügte,  wenn  die  Noten  der  gewählteu  Melodien  so 
aneinand ergekettet  wurdeu,  dass  sie  in  Quinten,  Quarten,  Octaven 
u.  B.  w.  aufeinandertrafen  ohne  alle  Rücksicht  auf  Wohlklang, 
auf  naturgemftsse  Verbindung  und  Fortscbreitung. 

In  den  erhaltenen  Denkmalen  erkennt  man  solche  zusammen- 
gebackene Uelodiebreccien  (wie  man  sie  nennen  könnte)  schon 
ftusserlich  daran,  daas  jede  der  Stimmen  einen  ganz  verschiedenen 
Text  beigescbrieben  hat,  und  daas  die  harmonischB  Textur  noch 
viel  ungeschickter  ist  als  bei  Stücken  mit  frei  zu  einem  Tenor 
erfundenen  contrapunkürenden  Stimmen.  Es  Bind  unglaublich 
barbarische  Stucke  und  es  bleibt  eiu  BAthsel,  wie  jemals  Menscben- 
ohren  an  einem  solchen  missklingenden  Mischmasch,  wie  z.  B. 
nachstehende  Composition  von  Adam  de  la  Haie  ist.  Gefallen 
finden  konnten. 

(Nach  CoiiBsemaker,  Adam  de  la  Haie.  S.  268.) 
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Der  Cairftw  ^rmtu  (eine  echt  franzSsiBolie  Melodie,  trotz  des  auf 
etwas  Eirchliohea  deutenden  Saeculum)  liegt  hier  im  Base,  daräber 
sind  zwei  andere  Uelodien  angebracht.  Dass  sie  nicbt  nach  dem 
Canius  firmus  der  tiefen  Stimme  eigens  erfunden  sind,  sieht  man 
deutlich  genng;  noch  deutlicher  aber,  wenn  man  sie  mit  andern 
mehrstimmigen  Liedern,  wo  letzteres  wirklich  der  Fall  ist,  ver- 
gleicht, mit  anderen  Gresängen  Adam  de  la  Hale's  selbst,  z.  B. 
dem  Rondellus  je  muir  d'antourte.^)  Während  man  im  letzteren 
Stücke  deutlich  bemerkte,  wie  zu  den  Noten  der  den  Tenor  ent- 
haltenden Mittelstimme  jene  der  beiden  anderen  eigens  erfanden 
sind.  Bind  hier  die  zwei  obem  einander  ursprünglich  ganz  fremden 
Melodien  so  zuaammengezwungen,  dass  ihre  Abschnitte  jedesmal 
mit  einer  Qnarte  zusammentreffen,  und  zusammen  mit  dem  Bass 
Dreiklänge  mit  weggelassener  Terz  und  verdoppeltem  Gnmdton 
entstehen.  Die  Texte  der  beiden  höheren  Stimmen  klingen  wie 
Expositionen  skandalöser  Histörchen,  Sie  haben  eben  deswegen 
eine  Art  Zusammenhang.  Dass  man  aber  auch  Lieder  mit  voll- 
ständig verschiedenen  Texten  zosammenzwang,  zeigt  nachstehender 
zweistimmige  aas  dem  14.  Jahrhundert  herrührende  Gesang  (aus 
der  Bibliothek  von  Gambray): 


[Conasemaker  Hiat.  de  lliarm.  Trad.  XXXIX.} 


1)  Ckinssemaker,  Adam  de  In  Haie  S.  SOS.  Ala  Gegensatz  hiezu  vgl. 
man  die  von  G.  Adler  in  leiner  höchst  verdieuitvollen  .Studie  zur 
Qesch.  d.  Harm."  (Sitznnnber.  d.  k.  Ak.  d.  Wisa.  zu  Wien.  Fbilot.  bist. 
KL    Bd.  98,  1881  8.  781  IT.)  beigebrachten  S-stimmiffen  Sätze. 
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S67 
i  beicbte- 


Waa    hat,    tdubs   man   fragen,    Robin's  Hochzeit  mit  dei 
hörenden  B^miten  zu  thnnP 

Der  Gipfel  allet  Tollheit  aber  ist  ea  ohne  Zweifel,  wenn  zu 
einem  vollkommen  weltlichen  iranzÖBiBchen  Texte  der  einen  Stimme 
die  zweite  einen  geistlichen  lateinischen  singt,  wie  in  folgendem 
dreistimmigen,  gleichfalls  der  Bibliothek  zu  Cambray  angehörigea 
Stücke: 

(Cooaiemaker,  Histoire  de  l'harmonie  an  moyen  äffe. 
PI.  XXVIl  No.  8.  Trad.  S.  XXVI.) 


^^^T^^^a^B^^JT^^ 


^V « I  r^LU  r  I  °'  N » 


^^1 


Di„i„«b,Googlc 


368     I)>B  Entwiokelang  des  ger^^elten  mebratimmigen  0«8&ng;e>. 

Mui  pflegt  oft  auf  die  Entartung  des  14.  Jahrhunderts  hinzu- 
weisen; diese  frivole  Vermischung  des  Kirchlichen  and  Profanen 
ist  eben  ein  Zeichen  davon.  Ueber  die  Art  and  Weise,  derlei 
monströse  Stücke  zusammenzusetzen,  belehrt  uns  Egidius  de 
Marino  (dem  Spataro  die  Ehre  erweist,  ihn  einen  „daro  musico" 
zu  nennen):')  seine  Anweisung  „de  fMdo  componendi  tenores 
motetorum",  welches  das  vierte  Capitel  seines  musikalischen  Trac- 
tates  bildet,*)  klingt  völlig  wie  der  Text  eines  Kochbuches.  Man 
solle  den  Tenor  irgend  einer  Antiphone,  eines  Kesponsoriums  oder 
anderen  Gesanges  nehmen  and  dabei  darauf  achten,  dass  die 
Worte  zu  dem  Gegenstände,  woräber  die  Motette  gemacht  ist, 
passen.  Dann  solle  man  den  Tenor  bestens  ordnen,  je  drei  oder 
zwei  Noten  auf  eine  Zeit;  dann  ordne  und  „colorire"  man  den 
Contratenor  über  dem  Tenor,  sofort  das  Triplum,  das  Superius  und 
den  Motetns  oder  Quin  tue.  Dann  nehme  man  die  Worte  des 
Textes,  theile  sie  in  vier  Theile  und  vertheÜe  sie  an  die 
Parte ")  u.  s.  w.  Von  dieser  Art  von  Gesängen  mit  verschiedenen 
Texten  redet  auch  schon  Franco:  „Der  Discant  wird  entweder  mit 
einerlei  Text  oder  mit  verschiedenen  Texten  gemacht,  oder  auch 
zusammen  mit  und  ohne  Text,  Macht  man  ihn  mit  Text,  so  gibt 
es  wieder  zweierlei:  mit  demselben  Text  oder  mit  verschiedenem. 
Mit  ^em  und  demselben  Text  macht  man  den  Discant  bei  Can- 
tilenen,  den  Rondellen  und  im  Kii-chengesange.  Mit  verschiedenen 
Texten  macht  man  den  bei  Motetten,  die  einen  Triplus  (eine  dritte 
Stimme)  haben,  oder  einen  Tenor,  der  sich  mit  einem  selbstän- 
digen Texte  geltend  macht.  Mit  and  ohne  Text  wird  der  Discant 
bei  den  Conducten  gemacht,  und  in  der  einen  Art  Kirckengesanges, 
der  mit  dem  eigenthiimlichen  Namen  Organum  bezeichnet  wird. 
In  allen  diesen  Gattungen  wird  in  gleicher  Weise  verfahren,  mit 
Ausnahme  der  Conducte;  denn  in  allen  übrigen  nimmt  man  einen 
schon  vorher  gemachten  Gesang  dazu,  der  Tenor  genannt  wird, 
weil  er  den  Discant  halt  (tenet)  und  (letzterer)  von  ihm  seinen 
Ursprung  hat.  Bei  den  Conducten  ist  es  nicht  ao,  hier  macht 
derselbe  (Tonsetzer)  den  Gesang  (cantus,  d.  i.  Tenor)  und  den 
Discant.  Daher  heisst  der  Discant  aus  zwei  Gründen  so:  einmal 
weil  er  der  Gesang  verschiedener  „(dis-cantus  wie  dissensus  oder 
dia-cordia)" ,    dann   weil   er  ans   dem  Cantus  gebildet  ist."*)     Bei 

1)  Traotato  di  mDÜoa.    Vineiria  1Ö31.  o.  3. 

2    Uanuscript  dar  Vaticana  No.  6331. 

3]  Primo  aooipe  tenorem  alioqjut  antiphonae  vel  responaorii  vel  sl- 
teriuB  oantug  de  antiphonario ,  et  debent  verba  oonoordare  de  materis 
de  qua  feoere  motetam.  Et  tunc  reoipe  tenorem  et  ordinabis  et  oolorabis 
eecandom  quod  inferias  patebit  de  modo  perfecto  et  imperfecto  n.  b.  w. 

4)  Die  hier  oitirte  Stelle  hat  in  dem  Abdruck  bei  üarbert  Bd.  3. 
S.  12  jedesmal,  wo  es  heiHen  soll  „litera"  (Text),  wahrscheinlich  in  Fol^e 
einer  Abkürzung  Ira  =  Lyra,  wodurch  die  ohnehin  nicht  übermäßig 
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den  Gondacten  stand  also  dem  Tonsetzer  frei  seinen  Tenor  als 
Hanptetimme  frei  zu  erfinden  and  dazu  ebenfalls  nach  freier  Er- 
findung einen  angemeesenen  Discant  zu  seiner  als  Tenor  dienenden 
Melodie  (cantits)  eine  Gegenmelodie  (discantus)  zu  setzen.  Bei  den 
»öderen  Gattongen  fand  eine  Art  Obligo  statt,  zum  Tenor  musste 
ein  schon  früher  bekannt  gewesener  Gesang  gewählt  werden. 
Wurde  nun  neben  dem  Tenor  eine  andere  Melodie  mit  einem 
andern  Texte  znrecht  gemacht,  so  hieas  dieser  Discant  Motetua, 
ohne  Zweifel  deswegen,  weil  er  gegen  den  Text  dea  Tenors  einen 
Denksprucb  (Motto,  mef)')  oder  etwas  Aehulicbes  hören  liess.^ 
Schon  Papst  Johann  XXII.  beschwert  sich,  dass  die  S&nger  den 
(rituellen)  Melodien  zuweilen  gemeine  Motets  und  Triplen  auf- 
zwingen. Unter  den  1503  bei  Fetrucei  gedruckten  Canti  cento 
cinquania  findet  sich  ein  Stück  zu  fünf  Stimmen  von  Johann 
Japart,  wo  die  zwei  Contratenore  im  Responsorium  die  Litanei 
zn  allen  Heiligen  singen,  während  die  andern  dazu  singen:  vray 
dieu  d'amoura.^  Spmchgesänge  dieser  Art  nannte  man  nachmals, 
nach  der  von  Frankreich  überkommenen  Benennung,  Motetten, 
nnterliesB  aber  die  Text-  und  Melodiemengerei  und  nahm  Bibel- 
sprüche, Fsalmenstellen,  Verse  aus  alten  kirchlichen  Hymnen  u.  a.  w. 
Wurde  eine  dritte  Stimme  zugesellt,  so  nannte  man  sie  eben- 
deshalb  IHphls  oder  Triplum^  sie  hatte,  wie  wir  an  de  la  Hale's 


klare  Auseinandersetzung  vollends  ganz  nnTeratindliob  geworden  ist. 
Forkel  uudEiesewettar  haben  dieses  ominöse  „lyra",  so  gut  et  eben  gehen 
wollte,  zu  deaten  gesucht:  sie  sahen  darin  eine  Art  Orgelpunkt  mit 
Grondton  und  Quinte,  als  Naohahmung  der  Lever  (Organistrum),  sowie 
das  Ornnnm  Nachahmung  der  Oi^el  war.  Qlüclclicherweise  hatte  Bottäe 
de  Tonimon  ein  besseres  Mannsoript  tot  sich  ab  Qerbert  und  berichtigte 
die  Lesart.  Die  stelle  selbst  begmnt  im  Urtexte:  Discantus  aut«m  fit 
cum  litera  ant  cum  diversis,  sat  sine  litera  et  cum  litera.  Si  cum  litera 
hoc  dnplioiter,  cum  eadem  aut  cum  diversis  u.  e.  w.  Ich  kann  nicht 
unbemerkt  lassen,  dass  ich  in  der  Handschrift  des  H.  de  Zeelandia  an 
zwei  Stellen,  wo  es  sweifellos  heissen  muss  „litera",  eine  Abkfirzung  ge- 
funden habe,  welche  ausserhalb  des  Zueamnienhangs  Jeder  eher  för  lira 
als  für  litera  lesen  würde.  Ygl.  H.  Bellermann,  Franoonia  de  Colonia 
artis  cantus  mensnrabilis  o.  XL,  de  disoantu  et  eius  speciebus  . .  .  Berlin 
1874  (Sep.-Abdr,  a.  d.  Festsohr.  des  Berl.  Qyran.  s.  gr.  Kloeter).  9.  24. 

1)  So  heisst  es  im  Boman  de  la  Böse  (p,  p.  Fr. -Michel,  Par.  1864): 
V.     9Ü91.     Qu'il  feist  rimes  joliettes 

Mntei,  fabliaux  du  chantonettes 
Qu'il  veuille  &  aa  mie  envoyer. 
nnd:       V.  22028.     Et  chant  avec  &  plaine  bouche 
Malet,  ou  treble  od  lenifure. 

2)  7gl.  Schwan,  Die  Gesohiobte  des  mehrstimmigen  Ghesauges  and 
seiner  Formen  in  der  &aiu.  Poesie  des  12,  n.  13.  Jshrhuaderta.  [Vortrag 
auf  der  Giessener  Philologen vera.  1887.] 


8]  „Sancte  JoanneB  Baptista  ora  pro  nobis,  St.  Fetre,  St.  Faule, 
St.  Andrea,  St.  Thoma,  St.  Nicolae,  3t.  Sjraon,  8t.  Lucha  (sei)  ora  p.  n." 
Warum  gerade  diese?    Musikalisch  ist  es  immerfort  die  gleiche  Phrase, 

Google 


Warum  gerade  diese?    Musikalisch  ist  es  immerfort  die  gleiche  Pl 
eine  Art  „obstinaten"  Tenors;  c  C  a 
Anbroi,  Oea«)ilobte  derHiuik.   H. 


370     Die  Eotwickeluug  de«  geregelt«n  melmtimmigen  Oeaangst. 

Beispiel')  sahen,  wieder  ihren  eignen  Text  und  ihre  eigene  Melodie. 
Die  Hauptstimme  scheint  eigentlich  doch  der  Uotetos  gewesen  zn 
sein.  In  dem  Gloria,  das  Gruillaume  de  Hachault  für  die  Krönung 
Carl's  V.  1364  componirte,  hat  allein  der  Hotetns  eine  wirklich 
völlig  singbare,  sogar  fiiessende  und  wohlgeordnete  Melodie,  der 
sich  alle  anderen  Stimmen,  auch  der  Tenor  in  der  tiefsten,  so  gut 
es  gehen  will,  anbequemen,  wie  denn  das  ganze  Stück  der  Kind- 
heit der  bannonischen  Kunst  angehört: 


Et    in  t«r-ra        pax,  homml.nl-     -  bus    bo-ne 


Et    io   ter-ra        pa\,  boinini-      .Di-bns   bo  . 


1)  S.  331. 

21  Anmerkung.  Ubgleioh  Ambroa  die  gröbsten  Fahler  der  Kiele- 
wetter sehen  Entzifierung,  die  wegen  Anwendung  eines  faUohen  SohliUsels 
im  Tenor  allein  schon  gänzlich  missUngen  musste,  glücklich  vermied,  so 
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Wurde  zwischen  den  Tenor  und  den  Motetiu  eine  Stimme  als 
„Ge^entenor"  eingescIiBltet  oder  anter  den  Tenor  gesetzt,  so 
nannte  man  sie  ebendeswegen  Contratenor.^)  Sonst  nannte  mau, 
wie  Franco  an  der  erwähnten  Stelle  bemerkt,  die  vierte  Stimme 
das  Quadniplam,  eine  fünfte  das  Qnintaplum.  Diese  von  den 
Uotetten  her  gewohnten  Benennungen  übertrug  man,  wie  man  aus 
Machault's  Oloria  sieht,  auch  auf  andere  Coiopositiouen.  [Das 
Triplnm,  die  hohe  Oberstimme,  hat  vielleicht  dem  Tr^le,  einer 
Art  Trompete,  den  Namen  gegeben,*)  Die  Bezeichnung  „Treble" 
für  Trompete  ist  indessen  so  wenig  gut  verbürgt,  dase  man  aus 
jener  Stelle  in  den  Annalen  Ludwig'e  IX.  (des  Heiligen):  comme 
devotement  il  fit  chanter  la  messe  et  taut  le  aeruice  a  chant  et  a 
decKant^)  a  ogre  {orgue)  et  a  treble  (triplum,  durchaus  nicht 
auf  die  Verbindung  der  Trompete  mit  dem  Gesang  (chant),  dem 
verzierenden  Discant  (dechant)  und  der  Orgel  in  damaliger  Zeit 
bei  festlichen  Kirchenmusiken  schliessen  darf.  Allerdings  mag  das 
Wort  „treble"  die  Ableitungsform  für  die  Wörter:  triblere,  triblers,*) 
womit  trompetenartige  Instnimente  mit  hoher  Tonlage  bezeichnet 
werden,  gebildet  haben;  als  Bezeichnung  der  Trompete  ist  es 
jedoch  höchst  zweifelhatl.]  Jean  de  Mniis  benennt  die  vier  Stimmen: 
Tenor,   Triplum,  Motetus,   Quadruplwn.  '•)    Erst  später  nannte  man 

ergab  doch  eine  nochmalige  Vergleiehung  mit  dem  dsielbst  mitgetheilten 
Fecaimile,  dsss  die  LÖBung  »ich  wohl  noch  strencfar  an  das  Original  hätte 
halten  mUsaen.  Dich  eratreokt  sich  namentlion  auf  die  rhythmiscbe 
Oliederung^  die  freilich  im  Original  gar  nicht  angegeben  ist.  DasB  aber 
statt  des  Tempus  imperfectum  hier  das  Temp%is  per/'ectum,  also  Tripel- 
taot,  hätte  angewendet  werden  müssen,  ergiebt  augenscheinlich  die 
letzte  Note  des  Satzes,  die  in  allen  Stimmen  punktirt  erscheint,  was 
AmbroB  übersehen  zu  haben  scheint.  Usn  vergleiche  darüber  auch  die 
Entzifferung  der  Chanson:  Tont  conje  vivrai  von  Adam  de  la  Haie,  1S80, 
bei  Bellermann,  Mensuralnoten  S.  35,  wo  auch  der  Tripeltact  ange- 
wendet ist,  wenngleich  im  Originale  jede  Tactangabe  fehlt.  0.  Kade. 
Der  Hrsg.  hielt  es  unter  diesen  Umständen  für  das  richtigste,  einen 
unveränderten  Abdruck  der  Vorlage  Kiese  wettert  (aus  C.  Kalkbren- 
ner's  Histoire  de  musique,  Paris  1802,  T.  5)  zu  geben  (S.  370). 

1)  Contrstenor  est  pars  illa  cantus  compoaiti,  quae  prinoipaliter 
contra  teuerem  facta  inferior  est  supremo,  altior  autem,  aut  sequalis, 
aut  etiam  ipBO  tenore  inferior  (Tinotoris  Diffinitorium]. 

3)  Carpentier  (bei  Du  Cang«,  Oloasar  a.  v.  Treble)  meint,  sie  sei 
ein  Instfumeut  mit  dreifacher  Bohre  nnd  schon  bei  den  alten  Galliern 
im  Oebrauche  gewesen.  Die  Benennung  de«  Discants  im  Englischen 
„Treble"   ist  auch  noch  eine  Erinnerung  an  das  Triplnm. 

3)  Diese  Bedenaart  iat  dem  mittelalterlichen  iVanzösisch  durchaus 
geläufig,  3o  sagt  Jean  Molinet  (Lea  faictz  et  diutz  etc,  Paris  IÖ3T  fol.  Ij.]: 
Uiieaiix  de  champa  chantanta  ckantz  et  desehantz.  Selbst  im  Latein  wen- 
dete man  dieae  herkömmliche  Phrase  an,  z.  B,  im  Obituarium  eoclesiae 
Horin,  fol.  39  v,:  Fundavit  solempnem  missam  de  B,  Yirgine  decantan- 
dam.  cum  Caulu  et  Discantu  et  organis  sonautibas  (bei  Du  Gar—  "'  ' 
"'■'■■"'  Jacobsthal,  Mus,  Bildung  d.  Meisters.  ZtBi '  '  '  *" 
.  G.  Kastner,  Dauses  des  morts.    Per,  : 

5)  Speculum  mus,  TU.  8. 
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die  üefBte  Stimme,  als  Fundament  des  Ganzen,  die  Bans,  woraus 
dann  Bassus  entstanden  ist.  Bemerken swerth.  iat  in  der  ange- 
sogenen Stelle  des  Franco  die  Notiz,  dass  man  das  Organum  ohne 
allen  Text  zu  singen,  das  heisst  blos  zu  solfeggiren  pflege. 
Wüssten  wir  nicht  ans  den  notirten  Beispielen  Hucbald's  ganz  be- 
stimmt, dass  auch  der  vox  organalis  der  Text  zugetheilt  wurde, 
so  könnten  wir  des  Glaubens  werden,  dass  solches  eine  specielle 
Eigenheit  des  Organums  war ,  welches  dnrch  die  unhestimmten 
KlSnge  noch  orgelähnlicher  werden  musste,  als  wenn  der  organi- 
sireude  Sänger  den  Text  mitsang.  So  viel  ist  aber  doch  sicher, 
dass  es  bftufig  genug  in  einer,  blossen  Vocalisation  bestanden 
haben  muss. 

Von  jenen  von  Fraueo  erwähnten  Conducten*)  ist  eine  sichere 
Probe  nicht  nachzuweisen,  dagegen  sind  uns  Proben  von  Rondellen 
und  Cantilenen  jenes  Adam  de  la  Haie  erhalten.  Unter  Cantilena 
verstand  man  (wie  Tinctoris  erklärt)  einen  kurzen  Gesang  mit 
Worten  über  jeden  beliebigen  Gegenstand,  doch  zumeist  verliebten 
Inhalts,*)  also  das,  was  man  späterhin  Uadrigal  nannte. 


I)  Im  BomsD  de  la  Violette  geschieht  ebenfalls  Erwähnnng  davon: 
Cil  jagl6onr  vielent  lais 
Et  BODB  et  notes  et  conduis. 

S)  Cantiltna  est  oontaa  parvQB  cui  verba  onjualibet  materiae  sed 
frequentiuB  amatoriae  Buppoanntnr  (Tinctoris  Diffinitorium).  Im  Originale 
ist  de  Is  Hale's  Composition  betitelt:  li  rondel  Adan. 

3)  Die  altfranzösiscben  Componieten  für  mehrstimmige  Gesänge  be- 
nutzten mit  Vorliebe  zu  ihren  Compoaitionen  die  Formen  der  höfischen 
Poesie,  namentlich  die  Canzone  (das  LiebesHed),  das  Sirventes  (d.  h.  das 
Lied  des  „Birven",  der  im  Dienste  seines  Herrn,  oder  einer  poIitiBchen 
Partei  singt;  vgl.  E.  Levi,  Quilhem  Figaeira  Berl.  Bissert.  1880.  S.'21), 
die  Fastorelle  (das  Hirtengedicht),  das  Bondel  (das  Befrainlied).  Vgl. 
hierüber  Schwan,  Die  Gesch.  des  mehrstimmigen  GesanEes  und  geiner 
Formen  i.  d.  franz.  Poesie  des  12.  u.  13.  Jahrb.    [Giegs.  Philologenva] 
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Die  MittelstimmB  enthält  eine  wobl^egliederte  aneprecbende  Me- 
lodie, die  harmanische  Textur  ist  mit  parallelen  Tollkommenen 
Consonanzen  reich  anageatattet. 


1)  Die  ünteratimine  birgt  eine  ^nz  französische  Melodie  (von  Adam 
selbst?),  deren  ürgeetalt  folgende  aeiD  mSchte: 
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Bier  liegt  eine  bübsche  »ber  entstellte  Melodie  in  der  Unter- 
stimme;  die  Harmonie  ist  abermals  horribel. 

Wo  Adam  aufhört  zu  singen,  „trie  der  Vogel  singt,  der  in 
den  Zweigen  wohnt",  wo  in  ibm  der  Dichter,  der  Improvisator, 
der  glückliche  Naturalist  ein  Ende  nimmt,  wird  er  der  Gegen- 
föBsler  aller  Schönheit.  Wie  in  ihm,  dem  „Buckligen  von  Arras", 
eine  feine  Seele  in  einem  missgestalteten  Körper  wohnte,  so  stecken 
seine  frischen  Melodien  in  einer  kräppelhaften,  misgestalteten 
Harmonie. 

Auch  Guillanme  de  Macbault,  der  graziöse  Melodist, 
steht  als  Contrapunktist  um  nichts  höher  als  Adam  de  la  Haie, 
wie  nachstehende  Chanson  k  troia  parttes  beweist,  obscbon  darin 
sogar  von  der  Nachahmung  Gebrauch  gemacht  wird. 


je     n'en     par  •  ti  rai. 

Nun  sehe  man,  wie  die  ärmste  im  Frokrustesbette  üer  Contrapaoktik 
jämmerlich  ausgereckt  isti 
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Von  Frankreich  aus  verbreitete  sich  die  Kunst  dea  Discanti- 
sirens  über  die  Niederlande,  wo  es  der  Kunst  dea  ans^bildetea 
Cootrapnnktes  den  Weg  bahnte.  H.  de  Zeelandia,  walirscbein- 
lich  einer  der  frühesten  niederlAndischen  Lehrer  und  Tonsetzer 
(um  1380?),  der  schon  eine  sehr  fein  ausgebildete  musikalische 
Hensurallehre  besitzt,  redet  gleichwohl  nur  vom  Discantus  in  der 
alten  Bedeutung.^)  Auch  über  den  Rhein  drang  die  neue  Weise, 
wenigstens  in  die  Frankreich  benachbarten  Gaue;  das  Kloster  von 
St.  Blasien  besitzt  Codices,  in  denen  sich  zweistimmige  Tonsfttze 
finden,  welche  die  Anwendung  der  französischen  Discantisirungs- 
regeln  zeigen,  wie  folgende  Versus  super  Agnus  Dei  cum  Discantu 
aus  einem  solchen  dem  14.  Jahrhundert  angehörigen  Codex  von 
St.  Blasien: 


1)  Das  Mannsoript  der  Prager  Unirer«itättbibliothek  XX  E.  9^  nach 
der  Schrift  aus  der  eraten  ffälfte  des  15  Jahrhunderts,  berinut  mit  den 
Worten:  „Oaudent  musicorum  disoipuli,  H.  (Henrioue?)  de  Zeelandia  ali- 
qua  brevia  tractat  de  musica "  Seine  DiBcantirregeln  sind  nicht  mehr 
and  nicht  weniger  als  folgende:  „Notaadum  quod  Septem  sunt  species 
diicantui,  quibus  discantus  debet  uti,  videlicet:  unisonus,  tertia,  quinta, 
Boxta,  ootava,  deoima  et  dnodecima  (die  Quarte  ist  nach  dem  Vorbilde 
der  Praii20»en  weg-golassen),  quarnm  quatuor  sunt  perfeotae  et  trea  im- 
perfeotaa.     Perfeotae  sunt  unisonns,   quinta,  ootava  et   duodecima.    Im- 

Serfeotae  vero  sunt  tertia,  sexta  et  decima.  Et  notandum  quod  omnis 
isoantai  incipere  simtil  debeat  et  apecie  perfecta.  Item  duae  species 
perfeotae  simileB  nunqaam  conSBqneiiter  venire  posaunt.  8ed  duae  species 
aimiles  vel  plurea  bene  oonaequenter  posaunt  venire  et  aacendendo  vel 
deaoendendo;  aed  nnnquam  reapeotu  ejusdem  lineae  vel  spatij.  Item, 
quum  prmcipalü  canlus  asceiidit,  discantus  debet  deseendere ,  et  contra. 
Item  oantuB  principalia  eat  aequalis,  videlicet  qunm  duae  vel  plurea  fa 
vel  aol  et  aio  de  ahia  aimiliter  veniunt.  et  ad  placitum  discantatur  dts- 
oantantia  (d.  h.  ea  entfällt  in  dieaem  Falle,  wie  natürlich,  die  Regel  der 
Gegenbenegang).  Et  diacantus  saepe  debet  uti  apcciebus  propinquioribas 
(der  näahstkleineren  Notengattung).  Et  mi  nunquam  in  dieoantu  stare 
debet  extra  fa  in  apeoie  perfecta."  Daa  Verbot  paralleler  vollkommener 
Consonanzen,  so  wie  die  Einreihnng  der  Sexten  unter  die  an  vollkommenen 
ConMnanzen  dentet  darauf  hin,  dass  H.  de  Zeelandia  aua  der  Schule 
Philipp's  von  Vitrj  oder  des  de  Huris  stammte. 
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(AoB  Oerberi.  De  oanto  Band  1.  8. 456.) 
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In  ähnlicher  roher  Weise  inirdeQ  die  Melodien  der  Prosen, 
Tropen  und  Lectionen  mit  dem  Discantits  begleitet,  wie  Gerbert 
in  seinem  Werke  „De  cantu  et  moaica  sacra"*)  davon  ans  dem 
Arcbiv  des  Etosters  von  St  Blasien  verschiedene  Proben  mittheilt. 
Ejesewetter  meint,  dergleichen  könne  nur  in  irgend  einer  Kloster- 
kirche von  gehör-  und  'geschmacklosen  KloBterbrüdem  versucht 
worden  sein.*)  Die  Gegenbewegung  herrscht  durchaus  vor:  steigt 
der  Tenor,  so  fällt  der  Discant,  und  umgekehrt.  Durch  die  ganz 
mechanische  Beobachtung  dieses  Kuoätgesetsee  ist  für  die  Beinheit 
der  Harmonie  natürlich  nicht  viel  gewonnen.  Das  Ganze  ist  noch 
äusserst  barbarisch. 

Dass  aber  in  Deutschland  nicht  blos  geistliche  Gesänge  in 
solcher  Weise  discantisirt  wurden,  sondern  dass  auch  das  Durch- 
einandersingen rerschiedener  Lieder  und  Texte  nach  franzSsiBchem 
Muster  bis  tief  hinein  nach  Deutschland  Eingang  und  Nachahmung 
fand,  davon  gibt  das  Liederbuch  von  Lamhacb')  eine  in  ihrer  Art 
merkwürdige  Probe.  Hier  findet  sich  ein  lustiges  Trinklied  „Von 
sand  Marteins  frewden"  mit  einer  zweiten,  mit  der  üeherschrift 
„Der  Tenor"  bezeichneten  Stimme,  welche  den  Freudenspender 
St.  Martin  selbst  mit  heiteren  Worten  anredet  und  hegrüsst.  Die 
Hanptmelodie  ist  eine  ziemlich  ungeschliffene  Volksweise,  der 
Tenor  lUhrt  mit  vielen  kleinen  Noten  dazwischen,  es  ist  ein  bur- 
leskes Charivari. 

In  Frankreich,  der  Heimat  des  Ddchant,  wurde  dieser,  wie 
sich  Kiesewetter  ausdrückt,  „mit  rasender  Liebhaberei  getrieben". 
Der  König  hatte  dafür  seine  eigene  Ckapelte  mustque  du  Roi. 
Die  rechte  Art  zu  fauibonrdonisiren  und  zu  d4chanliren  bildete 
den  Gegenstand  geregelten  Unterrichtes  an  den  grossen  Kirchen 
der  französischen  Städte.  Es  entstanden  dafür  Meisterschulen 
(Maürisen),  wo  unter  einem  Singemeister  (Maiire)  Sänger  und 
Knaben  die  allbeliebten  Singmanieren  einübten  und  heim  Gottes- 
dienste zu  Gehör  brachten.  Förderer  der  Andacht  und  Kunst 
machten  jetzt  Öfter  Stiftungen  dieser  Art.  Papst  Urhan  V,  fun- 
dirte  1362  zu  Toulouse  einen  Singemeister  mit  sieben  Knaben: 
letztere  sollten  neben  ihren  Studien  den  Gesang  beim  Eochamte 
aasfuhren.*)  Johannes  Gereon,  der  berühmte  Kanzler  der 
Universität  zn  Paris,    entwarf  selbst  die  Bestimmungen  der  inneren 

folglich  niaht  ^onz  im  Sinne  der  Kensnralnote.  Die  zu  zwei  gebundenen 
Noten  sind  gleich  ^^.  Die  Ausmessung  der  beiden  Stimmen  gegen  ein- 
ander ist  in  dieser  Hmeiclit  änsBent  Borgfältig.  Die  Noten  stehen,  wie 
ni»n  sieht,  im  6'-8chluseel  (Alt-  nnd  Tenorschlüasel) 

1)  I,  436  ff-,  392  ff.,  316  i-,  S4G  f. 

2   Gesch.  d.  europ.-abendl.  Mns.  S.  44. 

3)  Ans  der  1.  Hälfte  d.  XV.  Jahrh.  In  der  k.  k.  Eofbibliotbek  zu 
Wien  No,  4696.  Sie  enthält  Uelodien  eu  den  geistlichen  Liedern  des 
HÖnohes  von  Salzburg,  aber  auch  weltliche  OeBange. 

4)  Baloze,  Vitae  Paparam  Avenion.    Par.  1693  I.  Sp.  416. 
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EinrichtTuig  für  die  Kathedralecliale  von  Notre-Dame.  Die  Knaben 
sollen  „den  Sinn  der  Engel  haben,  weil  sie  für  die  Kathedrale 
den  Dienst  der  Engel  darstellen."  Der  Oesangunterricht  ist  die 
Hauptsache,  soll  aber  nicht  soweit  ausgedehnt  werden,  daaa  da- 
durch die  Unterweisung  in  der  Qrammatik  und  Logik  heeintrftch- 
tigt  werde;  der  Text  der  Liturgie  soll  den  Knaben  französisch 
erklärt  werden,  denn  ,, Worte,  deren  Sinn  man  nicht  versteht, 
kann  man  nicht  seelenvoll  vortragen.'")  Sogar  auf  die  Kost  der 
Knaben  nahm  Gerson  Bedacht:  sie  sollen  des  Morgens  nicht  zu 
viel  eeseu  und  überhaupt  alles  vermeiden,  wodurch  ihre  Summe 
leiden  könute.^  Der  S&nger  meinte  seine  Kunst  nicht  besser 
zeigen  zu  können,  als  wenn  er  zu  einem  Tenor  im  Äugenblicke 
der  Ausführung  einen  Dechant  zu  improvisiren  und  ihn  so  reich 
»uid  geachmachvoll  auBzuzieren  wusste,  als  es  ihm  nur  immer 
möglich  war;  die  Zuhörer  waren  befriedigt,  wenn  es  nur  voll 
klang,  ob  auch  schön,  darauf  kam  es  vorläufig  nicht  an.  Ganz 
Paris  bewunderte  einen  jungen  Menschen,  weil  er,  neben  anderen 
Künsten,  „auch"  sang  und  dechantirte  (chantait  et  dechantait) 
wie  sonst  keiner.  Die  Sänger,  deren  der  Dichter  Martin  Le  Franc 
(f  1460)  im  „Champion  des  Dames"  gedenkt,  werden  auch 
schwerlich    mehr    gewesen    sein    als    Dechanteurs: 

Tapissier,   Carmen,   Cesaris, 

n'a  pas  lon^  tempe,  si  bien  chantirent 

qu'ila  eabahirent  tout  Paris 

et  tous  oeux,  qai  les  fr^quent^rent. 

Kr  stellt  sie  freilich  mit  Meistern  wie  Dufay  und  Binchois  zu- 
sammen, aber  da  er  anderwärts  von  diesen  berühmten  Tonsetzem 
sagt:  eine  Bande  blinder  Musikanten  habe  sie  übertroffen  —  so 
sieht  man  unzweideutig,  wie  weit  sein  Verständniss  reichte. 

Aber  auch  tadelnde  Stimmen  Hessen  sich  hören,  und  zwar 
sehr  gewichtige.  Hatte  schon  Johannes  Cotton  gesagt  „er 
könne  die  Sänger  nur  mit  Betrunkenen  vergleichen,  die  zwar 
glücklich  nach  Hause  kommen,  aber  selbst  nicht  wissen,  auf  was 
für  Wegen  und  Stegen,"'')  so  äussert  sieh  Jean  de  Muris,    der 

1)  Vergl.  Job.  Gerson  von  Job.  Bapt.  Schwab,    Würzb.  1868.  8.  ß9. 

'2)  Item  probibeatur  a  comestionB  nimia  de  mane  aut  aliis  horia, 
per  qnam  impediri  possent  a  oonservatione  voois  Baae  et  reguUro  eobrie- 
tatis  infdngere  (Gereon,  Op.  IV.  8.  7201. 

3)   p_: . ..■ 

reyetit,  a        ,  ,  ,.  __.._,. 

Dieses  Dictum  wurde  beräfamt.  Es  wird  citirt  von  Johann  de  Uuris 
(Summa  Mnsicae,  Cap.  11  ad  quid  utilia  sit  muB.,  GS  Bd.  3.  S.  195), 
femer  von  Adam  von  Fulda  (GS  m,  348),  anch  von  Omitoparohus 
in  aeinero  1517  erschienenen  Mlorolog  f[,  1.  ^ai  dicantor  oantores). 
Letzterer  schreibt  es  Papst  Jobann  ^Xll.  zu,  ein  Beweis,  dass  schon 
damals  Cotton  mit  diesem  berühmten  Förderer  und  Kenner  des  cano* 
niachen  Rechtes  verwechselt  wurde. 
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ttefgelehrte  Mann  und  einer  der  Patriarchen  des  ContrapunkteB, 
welcher  dieses  französische  Dechantinresen  in  seiner  vollsten 
Blüte  sah,  noch  ungleich  schKrfer.  ,,Wie  können,"  sa^  er/) 
„vorausgesetzt,  daas  unsere  Regeln  gut  sind,  die  Sftnger  nor  die 
Stime  haben  zu  diBcantisiren  oder  einen  Discant  zu  componiren, 
die  von  Zusammenkl&ngen  gar  nichts  verstehen,  die  sich  nicht 
einfallen  lassen,  dasa  manche  davon  besser  klingen  können,  als 
andere,  die  nicht  wissen,  welche  man  vermeiden,  von  welchen 
mau  öfter  Gebrauch  machen  soll,  an  welchem  Orte  es  geschehen 
muBB  und  was  sonst  eine  richtige  Kunstfihung  erheischt?  Wenn 
es  ihnen  zusammengeht,  so  ist  es  ein  reiner  Zufall.  Ihre  Stimmen 
irren  regellos  um  den  Tenor  herum;  mögen  sie  doch  zusammen- 
stimmen, wenn  es  Gott  geßlllt;  sie  werfen  ihre  Tone  auf  gut 
Glück  hin  wie  einen  Stein,  den  eine  ungeschickte  Hand  schleu- 
dert und  der  unter  hundert  Würfen  kanm  einmal  trifft,"  Die 
Unhöflichkeiten,  welche  Guido  den  SOngem  seiner  Zeit  sagt,  sind 
wahre  Eleinigkeiten  gegen  folgende  Strafpredigt,  welche  de  Muris 
in  seinem  5pecttlum  musicae^  hält:  „0  Schmerz!  In  unserer 
Zeit  versuchen  es  Manche  ihre  Mängel  mit  einfältigen  Redens- 
arten zu  beschönigen.  E^s  ist,  sagen  sie,  eine  neue  Art  zu  dis- 
cantisiren,  eine  neue  Anwendung  der  Consonanzen.  Mit  solchen 
Aensserungen  beleidigen  sie  die  Einsicht  Derjenigen,  welche  derlei 
Fehler  sehr  wohl  erkennen,  sie  beleidigen  den  gesunden  Sinn; 
denn  wo  sie  Vergnügen  erregen  sollten,  bringen  sie  vielmehr 
Verstimmung  hervor;  o  unpassende  Redensart,  o  schlechte  Beschö- 
nigung, unverständige  Entschuldigung,  o  grosser  Missbrauch,  o 
Roheit,  o  Bestialität:  einen  Esel  für  einen  Menschen  zu  nehmen, 
eine  Ziege  für  einen  Lyöwen,  ein  Schaf  für  einen  Fisch,  eine 
Schlange  für  einen  Lachs!  Denn  gerade  so  werfen  sie  Conso- 
nanzen  und  Dissonanzen  durcheinander,  dass  man  eins  vom  andern 
nicht  unterscheidet.  Wenn  die  alten  woiJ erfahrenen  Lehrer  der 
Musik  solche  Discantatoren  zu  hören  bekämen,  was  würden  sie 
Hagen ,  was  thun  ?  Sie  würden  den  Discantirenden  mit  harten 
Worten  anfahren  und  sprechen:  den  Diacant,  den  du  gebrauchst, 
hast  du  nicht  von  mir;  dein  Gesang  stimmt  mit  meinem  nicht 
zusammen;  wessen  unterflkugst  du  dich?  Du  passest  nicht  für 
mich,  du  bist  mir  ein  Gegner,  ein  Aergerniaa  biet  du  mir!  0 
dass  du  doch  schwiegest!  Du  bringst  nicht  üebereinstimmung, 
sondern  Unsinn  und  Misaklänge  zu  Wege!"  An  einer  andern 
Stelle  vergleicht  er  den  ungeschickten  Sänger,  ungemein  witzig, 
mit  einem  Blinden,    der  einen   Hund   prügeln   will.^)     Johannes 

1)  Specul.  mns.  VH,  9  in:  CS  II,  S.  393. 

2)  A.  a.  0.  S.  394. 

3)  Caeco  ttlicni  canem  verberare  volenti  (Summa  mue.  Cap.  2  bti 
GS  Bd.  3.  8. 195). 
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von  Saliabarj'  (SarisberUnsis)  macht  im  12.  Jahrhundert  den 
Sängern  den  Vorwarf,  ,,da8B  sie  durch  Verschnörkeln  einzelner 
Töne  die  zuhörende  Menge  zum  Staunen  bringen  wollen; 
das  seien  nicht  menschliche,  sondern  SirenengesHuge,  und  wenn 
man  diese  Kehlen fertigkeit,  welche  selbst  Ton  der  Nachtig^l 
nicht  übertroffen  wird,  wenn  man  diese  Oeschicklichkeit  aaf-  und 
abzusteigen,  Töne  zu  binden  und  zu  trennen,  wiederholt  anzu- 
schlagen und  zusammen zuschmelzen  bewundem  müsse,  so  werde 
doch  der  Sinn  verwirrt,  der  Geist  bethört  und  ein  richtiges  Ur- 
theil  über  den  Werth  des  Gehörten  unmöglich".')  Omitoparchus 
erzählt,  dass  der  neue  ,,Virgil",  Baptista  Mantuanus,  die  Sänger 
mit  den  unhöflichen  Worten  zurechtwies:  , .Gehört  solches  Ochsen- 
gebrüll  in  die  Kirche?  Glaubst  du  Gott  durch  einen  solchen 
Lärm  gnädig  stimmen  zu  können?"^) 

Papst  Johann  XXII.  verbot  1322  den  Gebrauch  des  Dis- 
cantus  im  Kircbengesange  völlig,  als  dem  Geiste  und  Zwecke 
des  letzteren  zuwiderlaufend.  „Einige  Zöglinge  der  neuen  Schule," 
heisst  es  in  der  in  die  canoniscben  Rechtsbücher  aufgenommenen 
Verordnung,  „wenden  ihre  ganze  Aufmerksamkeit  dem  Einhalten 
der  Zeitmaasse  und  allerlei  neuen  Noten  zu,  wobei  sie  dann  lieber 
ihre  eigenen  Einfälle  als  das  wohl  hergebrachte  Alte  vortragen 
mögen.  Die  Kirchenmelodien  werden  in  Semibreven  und  Mtnimen 
ausgeführt  und  mit  kleinen  Noten  überschüttet.  Denn  die  Sänger 
zerschneiden  die  Melodie  mit  Hoqueten,  machen  sie  durch  Dis- 
cante  üppig,  zwingen  ihr  zuweilen  gemeine  Triplä  und  Motetten 
auf,  so  dass  sie  mitunter  die  dem  Antiphonare  und  Graduale  ent- 
nommenen Grundlagen  geradezu  verachten  und  keine  Keuntniss 
von  dem  haben,  worüber  sie  bauen,  und  die  Kirchentöne,  von 
denen  sie  keine  Kenntniss  haben,  nicht  nnr  nicht  unterscbeiden, 
sondern  durcheinanderwerfen,  indem  in  solcher  Notenmenge  das 
zuchtvollo  Aufsteigen,  das  gemässigte  Absteigen  des  Choral gesanges, 
als  wodurch  sich  die  Tonarten  von  einander  unterscheiden,  un- 
kenntlich werden.  Denn  sie  laufen  ruhelos,  berauschen  das  Ge- 
hör statt  es  zu  erquicken,  suchen  durch  Geberden  auszudrücken 
was  sie  vortragen;  das  Ergebniss  ist,  dass  die  Andacht,  um  welche 


1)  Policratioua,  Bive  de  nugis  Curialium  et  veatigÜB  philogopfaor.  I.  6 
de  musioa  et  instrumentis  eto.    Paris.  1513.  fol.  VliT 

2)  „Cur  tantis  delnbra  boum  mi^tibus  impleo?  Tuno  Deum  tali 
crediB  placare  tumultu?"  (Microlog.  IV.  8.)  Ornitoparohus  erzählt,  dasB 
in  denSirofacQ  Sachaena  und  der  OBtseelönder  die  Sänger  ganz  eracbreok- 
lich  loslegten;  „Caveat  oantor  ne  aainino  alamore  oantum  plus  eqno  vel 
incipiat,  vet  inceptum  vocia  instsbilitate  suraum  trahat.  Non  enim  olamor 
sed  amor  aures  demuloet  omuipotentia  .  .  .  iiiquit  Eraemua  noster  ,  .  . 
Sed  cur  Saxones  et  qni  Baltioa  litora  accolunt  illie  gaudeant  clamoribns, 
causa  nulla  subest,  nisi  quod  vel  sordum  Deura  habeant"  (A.  a.  0.  de 
mandatis  omni  oanenti  neceuariis). 


icb/GoOgIc 


Der  Diictntus  und  Fkuxbonrdon.  381 

es  sieb  doch  bandelt,  bei  Seite  gesetzt  and  tadelhafter  Leichtsinn 
verbreitet  wird.  Docb  wollen  wir  damit  nicht  verboten  haben,  dass 
znweilen,  besonders  an  Festtagen  oder  feierlichen  Mesaen  beim 
Gottesdienste  einige  melodiöse  Consonanzen,  als  die  Octave,  Qainte, 
Quarte  ond  dergleichen,  über  dem  einfachen  Kirchengesange  an- 
gebracht werden,  doch  so,  dass  der  letztere  voUkommen  unan- 
getastet bleibe  und  von  der  wohlgearteten  Musik  nichts  verändert 
werde,  da  diese  Consonanzen  das  Ohr  erfreuen,  Andacht  wecken, 
und  die  Seelen  derjenigen,  welche  znr  Ehre  Gottes  singen,  vor 
Abspannung  bewahren."*) 

Die  Verordnung  entwirft  ein  anscbaulicbea  Bild  der  damali- 
gen Singweise,  und  der  Papst  hatte  in  der  Sache  ganz  recht, 
wenn  er  sie  höchst  barock,  ungebührlich  überladen  und  der  Kirche 
gans  unwürdig  fand,  obwohl  Johann  XXII.  sicherlich  ein  besserer 
Jurist  als  Knnstkenner  war.  Die  Reinheit  des  von  der  Kirche 
Jahrhunderte  lang  als  theures  Gut  bewahrten  Gregorianischen 
Gesanges  drohte  in  den  wüsten  Orgien  unterzugehen,  womit  ein 
Sänger  den  andern  zu  überbieten  suchte;  und  so  fremdartig  die 
Beziehung  für  den  ersten  Augenblick  scheinen  mag,  diese  mo- 
dische Schönsingerei  steht  als  tolle  GeBcbmacksverirrung  in  einer 
Art  Zusammenhang  mit  den  übrigen  Extravaganzen  im  Leben 
der  damaligen  Zeit,  bis  auf  die  ellenlangen,  sehet lenbesetzten 
Schn&bel  der  Schuhe  herab.  Um  sich  von  den  unsinnigen  Ein- 
fällen, von  der  barbarischen  Geschmacklosigkeit  der  Sänger  eine 
Vorstellung  zu  machen,  genügt  es  auf  eine  einzige  Eigenthüm- 
lichkeit  hinzuweisen,  die  noch  im  15.  Jahrhundert  in  Uebung 
war  (denn  Franchinus  Gafor  redet  davon  wie  von  einer  gewohn- 
ten Sache),   deren  Ursprung  aber  sicher  bis  auf  die  Zeiten  des 

1]  Sed  nonnuUi  noTellae  soholae  disoipnli,  dum  temporibua  mensu- 
randis  invigilant,  novis  notis  intendnnt  fingere  saas,  quam  antiqnas  oan- 
tare  malunt.    In  semibreTes  et  miaimoa  ecclesiastioa  cantantur,  notulis 

peraatiuntnr.  Nam  melodiös  hoqaetis  inteneoant,  disoantibus  Inbrioant, 
triplia  et  motetie  vulgaribus  Qonnunquam  inculcant,  odeo  nt  interdom 
Antilphonarii  et  Gradaalis  fandameuta  despieiant,  ignorent  Bnper  quoquo 
aediboant,  tonos  neeoiant,  quo«  non  diecemunt,  imo  oonfondunt,  cum  ex 
eanim  multitadiiie  nOtamm  asoenBiones  pudicae,  deaoenaioneB  temperatoe 
plani  cantus,  quibostoui  ipsi  aeaernuntur  adinvicem,  obfnBcentor.  Cnrrunt 
enim  et  nou  quiesoont,  anres  inebriant  ot  nou  medentur,  geEtibQB  simnlant 
qnod  dapromunt,  quibuB  devotio  qaaerenda  contemnitur,  vitanda  laaoivia 
propalatur  .  . .  Per  hoc  antem  non  intendiroua  probibere,  quin  interdnm, 
diebna  featis  proecipue,  eive  BolenniboB  in  misais  et  praefati«  diviuia 
offioiie  aliqnae  ooneonantiae  quae  Uetodiam  aapiunt,  pnta  Octavaa, 
Quintae,  Quartae  et  hujos  modi  enpra  oantnm  ecolefliaaticnm  aimplioem 
proferantor:  sie  tarnen,  nt  ipsioa  cantua  integritaa  illibata  permaneat, 
et  nihil  ex  hno  de  bone  morata  masioa  immutetnr:  maxime  cum  hiijus 
modi  ooDBOnantiae  auditnm  demnlceant,  devotionem  provocent  et  psallen* 
tium  Deo  animoB  torpere  non  ainant."  (Extravag.  oommnn.  Lib.  III.  de 
Titaethone8tateClericorumtit.l  iuiYI.Deoret.liber.Par.ldlS.  fol.XTIII.) 
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D^cfaant  zurückreicht,  auf  den  sogenanntea  Contrapundus  falsus.^) 
Die  Sänger  sachten  nftmlich  bei  Todtenmeeseu  und  an  Uärtyrer- 
festen  dem  Gesänge  dadurch  eine  angemessene  (!)  Färbung  zu 
geben,  dass  zn  dem  Gantus  firmus,  den  eine  Stimme  allein  sang, 
ihrer  Zvei  oder  Drei  die  tiefere  Stimme  in  lauter  DiBsonanzen, 
hesonders  in  Secunden  und  Quarten  dnrchführten.  Franchinue  ist 
darüber  so  entrüstet,  daas  er  gar  nicht  davon  reden  mag,  kann 
aber  doch  nicht  umhin,  Beispiele  dieser  erbaulichen  Singweise  zu 


1)  Fftl^Qm  contrapunotuin  dicimuSj  quum  duo  invioem  oantorea  pro- 
cedunt  per  dissonaa  oocjanotorum  aonoTum  extremi taten,  ut  sunt  secunda 
major  et  minor,  quarta  item  major  et  minor,  atque  aeptima  et  nona 
ejusmodi:  quae  ab  omni  penituB  suavie  harmoniae  ratione  et  natura  dis- 
junoto  sunt.  (Gafor,  Pracl.  mus.  VenetÜB  1497  und  1512.  HI.  14  de  faUo 
contrapuDoto.) 

2)  Solu«  quidem  oantor  aoutiore  voce  pronunoiat  notulas  cantu« 
plaiii:  duo  vero  aut  tres  euocinunt  unioo  sono  notulas  ipsa«  cantus  anb- 
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Die  Anfänge  aller  Eonst,  nicht  der  Tonkunst  allein,  sind  ab- 
schreckend haaelicli. 

Ueberblickt  man  die  Entwickelung  des  Discantus  von  seinen 
ersten  an  das  Organum  anknüpfenden  Anfängen  bis  dort,  wo  er 
zum  geregelten  Contrapunkt  wird,  so  sieht  man,  wie  auch  er 
seine  Geschichte  fiir  sich  hat.  Er  ist  die  Knospe,  die  immer 
voller  anschwoll,  bis  sie  endlich  aufbrach  und  zum  Contrapunkt 
erblöhte.  Der  Moment  dieses  Ueberganges,  eine  scbarfgezogene 
Grenze  zwischen  Discantus  und  Contrapunktus,  ist  nicht  wohl  zu 
bezeichnen.  Beruhte  der  Dlscant  im  Wesen  auf  ImproTisation, 
auf  Uebnng  und  wechselseitigem  Einverständniss  durch  gemein- 
sames Zusammensingen  geübter  Chorsänger,  war  daher  eine  ge- 
wisse stereotype  Oleichartigkeit  der  Wendungen  und  Zusammen- 
klänge um  so  weniger  zu  vermeiden,  je  hesser  sich  die  Sänger 
über  gewisse  gleichartige  and  in  der  Discantisirung  nach  ge- 
troffenem Uebereinkommen  gleichartig  zu  behandelnder  Stellen 
des  CantuB  firmus  geeinigt  hatten,  genügte  es  in  diesen  Urzeiten 
der  Harmonie,  wenn  es  überhaupt  nur  zusammenklang  (wie  ein 
musikalisches  Kind  am  Klavier  schon  am  Zusammentöuen  blosser 
Dreiklänge,  die  es  sich  zusammensucht,  die  grösste  Freude  hat) 
und  wurde  die  Forderung  einer  interessanten  Führung  der  Gegen- 
stimmen gar  nicht  gestellt:  so  lag  das  Wesen  des  Coutrapunkts, 
trotz  aller  discantartig  improvisirten  Gesänge  supra  Itbrum,  vor- 
züglich im  prämeditirten,  ausgearbeiteten,  schriftlich  in  Tonzeichen 
fizirten  Tonsatze.  Stephen  Uorelot  hat  auf  einen  merkwürdigen 
Umstand  aufmerksam  gemacht,  welcher  in  die  Technik  der  Ton- 
setzer  aus  den  Zeiten  der  ersten  Versuche  einer  Aufzeiclmung 
mehrstimmiger  Toneätze  ein  überraschendes  Licht  wirft.  ,,Wie 
nun  die  Tonsetzer,"  sagt  der  geistvolle  französische  Gelehrte, 
,,nocb  nicht  so  weit  waren,  um  gleichzeitig  die  Yerhindung  von 
drei  oder  vier  Stimmen  im  Geiste  (beim  Schaffen)  erfassen  zu 
k5uuen,  fingen  sie  mit  einem  zweistimmigen  Satze  an,  dem  sie 
dann  so  gut  als  sie  konnten  eine  oder  zwei  Stimmen  in  der 
Höhe  oder  in  der  Tiefe  beifügten.  Diese  Methode  einer  sacces- 
siven  Composition,  von  der  noch  Franthinus  Gafor,  ja  sogar 
noch  Zarlino  (Instit.  härm.  3.  parte,  cap.  64)  redet,  erkennt  man 
leicht  an  zwei  Kennzeichen:  zwei  Stimmen  bilden  ein  regel- 
mässiges Duo,  das  einer  dritten  Stimme  ganz  wohl  entbehren  könnte, 

sequentei  in  secundam  et  quarCam  vicüim  oerto  ordine:  quem  quoniam 
ab  omni  modulationis  ratione  seinnctos  egt:  me  pudet  describere.  Quau- 
doqne  incipiant  hajusmodi  Buccentum  in  aniaono  cum  oantu  piano  pro- 
oedentes  inde  per  seoandas  et  qaartas  ad  £nem  usque  vel  ad  oeriam 
terminationem,  in  quam  unisonantes  convaniunt  Flerumque  item  in 
secundam  vel  in  quartam  inoipiunt.  In  aniaonum  vero  aemper  termi- 
nantur.    (A.  a.  0.) 
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und  dieBß  dritte  Stimme  macht  sich  immer  durch  einen  vesiger 
eleganten,  sehr  oft  mnhBamen  und  gezwnngeiien  Gang  kenntlich. 
Bei  Beurtheilnng  der  Musik  jener  Zeiten  darf  man  diesen  Um- 
stand nicht  auBser  Acht  lassen."^)  Noch  mühseliger  mnsste 
dann  der  Gang  einer  vierten  a.  s.  w.  Stimme  Verden.  Der  Com- 
ponist  verfrihr  also  etwa  wie  ein  B&aherr,  der  auf  ein  Brdgeschoss 
ein  Stockwerk  baut,  wo  es  dann  hei  ihm  steht,  oh  er  es  schon 
jetzt  nnter  Dach  bringen  oder  ob  er  noch  ein  zweites  Stockwerk 
auf  das  fix  und  und  fertige  erste  setzen  wilL  In  der  That  wird 
der  Sinn  der  Anweisungen,  welche  die  Tonlehrer  selbst  bis  tief 
is's  fünfzehnte  Jahrhundert  hinein  über  den  mehrstimmigen  Satz 
geben,  erat  klar,  wenn  man  sie  nicht  von  der  gleichzeitigen  Con- 
ception  eines  drei-  oder  vierstimmigen  Satzes,  sondern  von  jener 
snccesaiven  Compositionsweise  versteht.  Tinctoris  spricht  in  seinem 
Proportionale  ganz  ausdrücklich  von  dem  Falle,  dass  über  die 
höchste  Stimme  einer  mehrstimmigen  Coroposition  eine  neue  noch 
höhere  Stimme  hinzugefügt  werde.*)  Ein  dreistimmiges  Lied  des 
Schotten  (|  1458)  John  Dunstahle  (er  ist  nach  Tinctoris'  Angabe 
einer  der  Urväter  der  Harmonie),  welches  über  ein  im  Texte  aas 
Französisch  und  Italienisch  wunderlich  gemischtes  Lied  gesetzt 
ist,  0  rosa  M{a,^  lAsst  ganz  denthch  erkennen,  dass  der  Ton- 
setzer zu  dem  gegebenen  Liedmotive  erst  eine  höhere  Stimme 
recht  fliessend  setzte,  und  erst  als  er  damit  fertig  war,  eine  dritte 
Stimme  als  Contratenor  zwischen  jene  beiden  einzwSngte,  nicht 
ungeschickt  and  selbst  mit  Anwendung  einzelner  kurzer  Imita- 
tionen, im  Ganzen  aber  doch  etwas  steif.  Bei  den  noch  schwarz 
notirten  Liedern  der  berühmten  Niederländer  Dufay  und  Bin- 
chois  ist  die  spätere  Einfügung  des  Contratenors  ebenfalls  sehr 
deutlich  fühlbar.  Dagegen  zeigen  die  Chansons  Okeghem'e, 
des  Vaters  der  zweiten  niederländischen  Schule,  nicht  mehr  jenes 
den  Kern  des  Ganzen  bildende  pansenlose  Duo;  die  Stimmen  al- 
temiren  hier  schon  mannigfach  und  haben  schon  eine  völlig  freie 
Bewegung,  zuweilen  sogar  von  sehr  schönem  melodischen  Fluss, 
wenn  anch  alle  zusammen  oft  einen  wunderlich  altfränkischen 
Zusammenklang  geben.      Ohne    Zweifel    aber    verdient   jene    Art 


1  gehaltvolle  Houo^aptate  „De  la  musiqne  au  XV.  siäcle: 
anueorit  de  la  bibliotbdque  de  Dijon.    Paris  18S6.    (Bx- 


1)8 
notice  snr  nn  manueont  d  .  . 

trait  des  mömoires  de    la  oommission  aroh^ologique  de  la  Cöts  dOr.) 
(vgl,  insbesondere  daselbst  S.  14). 

2)  . . .  dorn  sapra  sttpremtiTn  ouJQSvis  osntus  mnltipliciter  oompositi 
aliam  partem  novam  edimas.     (Tinotoria  Proport.  IH.  4.) 

3]  Man  findet  es  unter  den  Hueikbeilagen  dieses  Bandee  (S.  S4),  wo  ea 
nach  der  Bedactiou  des  vaticanischen  Liedercodex  erscheint.  Eine  zweite, 
wesentlich  abweichende  Bearbeitang  enthalt  der  Codex  No.  296  der  Bib- 
liothek zn  Dijon.  Bei  Horelot  a.  a.  U.  sind  im  Anhange  beide  Veraionea 
znr  Vergleiohong  einander  gegenüber  geatellt. 
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zu  ftrbeiten  mit  gutem  Qrunde  för  ein  zweokmSsfflfes  Ezercitium 
zn  gelten,  dnieh  welches  man  den  Tonsatz  allmKMich  belierraclien 
lernte. 

Sogar  jene  barbarisclie  Hanier,  zwei  gar  nicht  zuBammenge- 
törige  Lieder  (cantus  prius  facti)  in  ein  nnnatärliches  Bändniss 
znummenzuzwingen,^)  kt&rte  eich  durch  anhaltende  Uebung.  £^ 
finden  rieh  im  Codex  No,  295  der  Bibliothek  zn  Dijoii  merk- 
würdige, in  ihrer  Art  bereits  ganz  schAtzbare  Arbeiten  dieser  Art, 
welche  aUerdin^;»  erst  der  Uitte  des  1&.  Jahrhunderts  angehören 
mögen.  E^ne  solche  Motette  verbindet  in  den  Mittebtimmen  zwei 
Lieder:  Paräonnez  moi  und  l'autrier  tn'aioie,  wobei  die  eine  Ue- 
lodie  ursprünglich  im  geraden,  die  andere  im  ungeraden  Takte 
steht,  and  gleichwohl  beide  geschickt  zusammengeknüpft  neben- 
einander hingehen.  Die  Aossenstimmen  Puisque  ä  ckasam  sind 
dazu  in  freier,  schon  erfreulich  belebter  Contrapunktirung  er- 
funden: 


Ans  dem  Codes  No.  295  der  Bibl.  von  Dijon  (a.  Horelot  Beilage  IT). 


1)  Wis  wunderbar  ist  dock  der  ParalleliBmns  der  einzelnen  Künste ! 
Am  den  Zeiten,  wo  die  Sonlptor  nnfl[efähr  ebenso  barbarisoh  war  wie 
jene  Husik  ans  dem  10,  Jahrhundert,  findet  siob  am  äauem  linken  Portal 
von  S.  Marco  in  Venedig  (unter  dem  die  Marknakirehe  aelbat  darstellen- 
den Hoaaik)  ein  Belief  mit  der  Daratellon^  einer  bibliaohen  Begeben- 
hett,  welche«  ans  gar  nicht  zasammengehöngen  Fragmenten  noch  älterer 
Sarkophagreliefa  iiuammengefliokt  und  EniammenKertoaaeu  ist.  Burok- 
hardt  erwähnt  es  in  seinem  Cicerone  S.  580  und  hat  guiz  rJohtiK  ge- 
sehen, wie  mir  eine  genaue  Untersnohung  jenes  alten  Beliefa  die  Ueber- 
zeugong  verschafft  hat. 

Ambroa,  0«wbldite  der  Unslk.    B.  2» 
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Eine  andere  Motette  deraelben  Stunmlnng  „Svvmegne  votu  de 
la  dotUeur"^)  liat  gar  einen  ans  einer  Menge  von  Idedeninfängen 
qoodlibetartig  tmd  toll  genug  sasammengeflickten  Tenor:  „A  bieti 
amer  sont  mea  jevix  gradetdx:  koc  aur  la  mer  quant  ü  vente  ü 
y  faii  dangereux  aller.-  Oaillarde  pensie  my  larrez  voks  morir. 
QKanf  le  Boy  atta  en  FUmäres  ü  fit  oindre  ses  otMeaux.  L'amy 
Baudich&n,  ma  dorne,  l'amy  Baudichon."  Aber  ancb  eine  fnnf- 
stimtnige  Marienmotette  findet  sieb  da,  die  zwei  tiefem  Mitt«l- 
Btimmen  intoniren  zwei  Marienbymnen  ,jptdcra  es  et  deeora"  imd 
„Safuta  Dei  genürix",  beide  den  Notenfolgeo  nach  unverändert, 
aber  den  Notanqnantitäten  nat^  dnrchans  accommodirt  nnd  durch 
Pansen  nach  Bedörfhiss  aaseinandergebalten.  D&zn  contrapunktiren 
die  drei  anderen  Stimmen  mit  iranaÖHiBchem  Text  „permanent 
vierge  plus  digne"  n.  b.  w.  Der  Tonsatz  erscheint  hier  schon  mit 
grosser  Sicherheit  behandelt,  das  Ganze  ist  von  sehr  würdig 
ernster  Fftrbnng  nnd  trägt  so  sehr  den  Charakter  der  zweiten 
niederländischen  Schale,  dass  es  allenfaUs  eine  Arbeit  Okeghem's 
sein  kannte: 

Dijonar  Codex  No.  206.    S.  auch  Horelot  Beilage  IV. 


1)  A  a.  0.  Beilage  VI. 
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Die  Entwiakelung  des  geregelten  melmtiminigeiii  Geaanges. 
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Gompositioiiea  dieser  Art  sind  die  eigeutliche  YoTachnle  und 
Vorhalle  jener  epfttem  meisterlichen  Arbeiten  mit  doppeltem  Gantiu 
finnos  zweier  Terschiedener  Hymnen  oder  Antiphonen  (oder  Ruch 
eines  durch  cononiBche  Nachafamiuig  sich  eelbet  verdoppelnden 
Tenors).  Wenn  Heinrich  Isaak  aeine  höchst  grandiose  sechs- 
sdmmige  Motette  an  Leo  X.  „qptime  pastor"  über  die  zvei  ver- 
bondenen  Tenore  „da  pacent  domine"  und  „Saeerdos  et  pontifex" 
im  wondervoUsteo  Stimmgewebe  wie  einen  riesenhaften  gothischen 
Dom  aufbaut,  so  ist  das  nur  die  Yollendong  dessen,  was  jene 
alten  AufKnge  zaerst  versacht  Und  eben  dahin  gehört  des  geist- 
phantasierollen    Nicolaas    Gombert     vielhewnuderte 
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Uotette  mit  der  Devise  „diverst  diversa  oratU",  welche  Giov.  Batt. 
BoflS)')  in  folgender  Weise  schildert:  „Mcolö  Gombert,   eccelen- 
tissimo  in  qnesta  sciensu,  nel  secondo  libio  de  motetti  »  qnatt*« 
fa  qnesto  motte  in  uno  che  dice  diverai  diverse  (richtig  diversai 
oratii  e  qneeto  perchfe  il  bsaso  dice  Alma  redcmptoris  sa  la   ma.- 
niera  del  canto  fermo,  il   canto    dice   salve  regina  sa  l'audata   del 
canto  fermo,  e  l'alto  dice  ave  regina  codontm  pure  sopra  il  mod» 
del  canto  fermo,    et  il  teuere  dice  Inviolata  in  qaella  maniera. 
che  8ta  il   motetto    della   Corona.*)     Di    pin    il    soprano    imita     il 
canto  fermo  che  h  per  b-qnadro  et  le  altre  pard  sono  per  &-moIIe, 
perdiÄ  anco   l'antifone  loro   sono   per   b-molle,    aiieficio    non    cosi 
facile,    come   alcnni   peusano."')     Allerdings   behandelt   Oombert 
aber   die   vier  Antiphonen   dnrchaiis  mit  künstlerischer  Freibeit. 
Doppellieder  zu  componiren,  d.  h.   zwei   gar  nicht  zosammenga- 
hörige  Liedermelodien  in  sinm^che  Yerbindnng  zu  setzen,    war 
bei  den  epätereo  Meistern  eine  beliebte  Spielerei.    Der  Niederiftnder 


1)  Organe  de  Cantori  S.  18. 

2}  Boui  meint  Josqain's  nufstiromige  Motette,  die  im  riertea  Bach 
der  Hotetti  della  Coromt  als  No.  6  eu  finden  ist. 

S]  Auch  Zarlino  lobt  dieses  Stüok  „ootal  oosa  i  molto  lodevole, 
per  esser  ingegnoaa"  ^ttitut  Harm,  pui  HI.  aap.  66).  Qombert's  Com- 
position  steht  als  No.XXX  in  dessen  Werke:  N.  Chimberti  musioi  impe* 
ratorii  moteotoram  anperrime  maxima  diligentia  in  Inoem  oeditorom 
Liber  seonndns.  Quatnor  Toanm.  Venetiis  apad  Antonium  Qardsnnm 
wnifmcTTT  Die  HaBikaliensammliuig  der  lurL  Bibliothek  in  Berlin 
besitzt  diese  SammlunK.  Das  berühmte  Stflok  Qombert's  gehört  in  eine 
spätere  Hnsikperiode,  daram  munte  von  einer  TOllständiren  Mittheilnng 
in  diesem  Bande  abKesehen  werden.  Um  jedoch  die  Möglichkeit  eine« 
Tergleiobes  m  gewahren,  so  mag  hier  wenigstens  der  Anfang  dieser 


Motette  » 


e  Stelle  G 


Diversi  diversa  orant. 
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Job&nn     Japart      hat     einige     habeche     Gabinelatäcke     dieser 
Art    ^liefert;    sehr    gei§tyolle    ArbeiteD    desselben    Genres    aber 


Be    -     dem  -  pto- 
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Arnold   von   Brück  und  Ludwig  Senfl,    von  denen  weiterhia 
an  gehöriger  Stelle  mehr  zu  sagen  sein  wird. 
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Zweiter  Abschnitt. 
Die  Mensuralmusik  und  der  eigentliche  Contrapunkt. 

Hatte  sieb  bub  robesten  ÄnälDgeii  allmählich  eins  geregeltere 
Satzkanst  entwickelt,  bo  entwickelte  sich  damit  gleichzeitig  und 
parallel  aach  eine  dem  nen  gewonnenen  Standpunkte  entsprechende 
Notenschrift,  welche  nicht  blos,  gleich  den  auf  ein  Liniensysteui 
gesetzten  Neunten,  die  Höhe,  sondern  nach  den  neuen  Bedarf- 
niesen  des  Gesanges  auch  die  Dauer  eines  jeden  Tones  deutlich 
und  bestimmt  anszudräcken  f&hig  war.  Sie  war  nicht  die  Elrfin- 
dung  dieses  oder  jenes  ausgezeichneten  Mannes,  sondern'  wie  fast 
alle  wichtigen  neuen  Erscheinungen  der  Mnsikgeschichte,  die  all- 
mähliche Ausgestaltung  eines  glücklich  aufgegriffenen  Gedankens 
in  lange  fortgesetzter  Betnühnng  Vieler,  wo  aus  mannigfachen 
Vorscblfigen  und  Experimenten  endlich  das  Zweckmässige  sich 
herausstellte  und  sich  wie  von  seihst  allgemeine  Geltung  ver- 
schaffte. In  die  Zeit  zwischen  der  zweiten  Hälfte  des  11.  und 
dem  Schlüsse  des  12.  Jahrhunderts  fällt  nun  die  Ansbilduug  der 
sogenannten  Mensuralnote  zugleich  mit  der  bereits  erwähnten 
Uensuralmusik  (muaica  menSKrata,  cantue  mensurdfnlis),  durch 
welche  letztere  zu  den  beiden  bereits  früher  aosgebildeten  Haupt- 
grundlagen  der  mittelalterlichen  Mnsik  (den  Kirchentönen  und 
der  Solmisation)  die  dritte  und  wichtigste  hinzukam.  Auf  diesen 
drei  Fundameuten  bildete  sich  aus  den  aofSnnlicheu  Versuchen 
des  Organums  und  des  Discantus  heraus  im  Laufe  des  14.  Jahr- 
hunderts der  artificiöse  Contrapunkt  mit  seinen  strengen  Regeln 
über  Intervallverbindung,  Gebrauch  der  Dissonanzen,  Gegenbewe- 
gung n.  s.  w.,  den  Kunststnckeu  der  Nachahmung,  Vergrösse- 
mng  und  was  mehr  dergleichen  der  Scharfsinn  der  Musiker  er- 
sann. Von  Schönheit  war  lange  Zeit  hindurch  in  alle  dem  keine 
Spur  zu  finden;  durch  die  elementare  Wirkung  der  Singstimmen, 
durch  den  blossen  richtig  geordneten  Zusammenklang  der  Inter- 
valle schien  jener  Zeit  schon  Alles  vollgenügend  erfüllt,  was  man 
von  der  Musik  verlangen  oder  erwarten  konnte.  Erst  als  man 
ii)  der  Behandlung  der  Konstmittel  zu  einer  gewissen  Sicher- 
heit und  Leichtigkeit  gelangt  war,  glückte  es  aus  dem  solidari- 
schen Musikmachen  der  Schulen  individuell  und  bedeutend  hervor- 
tretenden Talenten,  wie  Wilhelm  Dnfay  u.  Ä.,  wirklich  musika- 
lische Kunstwerke  zu  schaffen.  Während  dieser  Bildungsepocbe 
hörte  die  Mnslklehre  allmählich  auf  das  Monopol  der  gelehrten 
Mönche  zu  sein,  besonders  seit  ihr  einziger  Zweck  nicht  mehr 
darin  gesucht  wurde  den  Ritualgesang   im   Eirchenchore  rein   zu 
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erhalten  nnd  der  kirchlichen  Anordnung  gemftss  aasföhren  za 
helfen.  Durch  niederländische  Lehrer,  die  meist  aelbat  tüchtige 
Sänger  waren,  wurde  von  etwa  1350 — 1650,  also  iwei  Jahrhun- 
derte lang,  für  die  allseitige  Anshildtmg  der  Tonkonst  das  Be- 
deutendste geleistet.  Deutsche,  italienische  und  franzörische  Meister 
schlössen  sich  in  rfihmlichem  Wetteifer  an. 

Die  Menmralnote  und  Mensuralrnnsik  fand  ihre  erste  Pflege 
nicht  in  Italien,  wo  die  Eircfaensänger  einstweilen  an  ihren  Neomen 
festhielten,  aoudera  am  Niederrhein,  in  Frankreich  nnd  den  Nie- 
derlanden,  wurde  aber  bei  dem  geistigen  Verkehr,  der  trotz 
der  damals  mangelnden  Verkehrsmittel  unserer  Tage  lebhaft 
and  rasch  genog  war,  auch  in  Italien  bald  und  mit  Eifer  aufge- 
nommen. 

Der  älteste')  Schriftsteller  über  Mensnralmasik,  der  schon 
beim  Discantns  wiederholt  genannte  Franco,  war  seiner  Ab- 
stammung nach  vermuthlich  ein  Niederdeutscher.  Ein  Ctmtpmdivm 
äe  äiseaittu  ^  aus  der  Handschrifliensammlung  der  Eönigin  Christine 
von  Schweden,  welches  sich  dermal  in  der  Vaticanischen  Biblio- 
thek befindet,  t&ogt  mit  den  Worten  an;  ego  Franco  de  Cotonia.^) 

folge  d 

H.  KäUer,  Eine  Abhandlnng  über  MeuBuralmiuik.  Leipz.  18b6.  Nach 
Malier  ist  der  in  der  genannten  Schrift  eum  ersten  Male  aus  einer  Karls- 
ruher Handschrift  veröffentlichte  Tractat  des  Dietricue  noch  älter  als 
Johann  de  Qarlaadia  (CS  I,  175  ff.),  Walter  Udington,  Pseado-Beda  <md 
Aristoteles  mon,  Franco  nimmt  aaf  der  8.  4  a.  a.  0.  aafgeatell(«ii  Liste 
erst  die  11.  bezw.  12.  Stufe  ein.  Der  Traotat  des  DietriotiB  zeichnet  sieh 
durah  seine  Kürze  nnd  klare  Form  vor  den  meisten  anderen  Abhand- 
inngen ans.  Der  Abhandlung  Hüller's  ist  der  Text  aelbet  in  photolitho- 
graphischer Nachbildung  aU  Anhang  beigegeben.  Vgl.  auch  lue  nament- 
lich das  vorfranconische  Alter  des  Tractates  bestätigende,  mehrfach 
ergänzende  und  berichtigende  Bespreohnng  der  Möller'soben  Abhandlung 
durch  Ose.  Fleischer  in  der  TS  DI,  1887.  8,  463  ff. 

2J  S.  CS  I,  IM. 

3j  Kiesewetter  („TJeber  die  Lebensperiode  Franco's"  in  der  Leipz. 
allgem.  mus.  Zeitung,  Jahrgang  1838  No.  2i  und  25)  bemerkt  dazu :  „Denke 
iob  daran,  wie  Abschreiber  (Transcribers),  Lehrer,  Schüler,  Antiquitäten- 
krämer  und  Sammler  mit  wirklichen  oder  angeblichen  Onido'i  verfahren 
nnd  bedient  worden  sind,  kann  ich  mich  des  Zweifels  an  der  Echtheit 
Jenes  Ego  Franco  nicht  erwehren.  Der  Urheber  jenes  Compendiams,  der 
für  gat  fand,  diesmal  seinen  Franco,  gegen  dessen  sonatige  Gewohnheit, 
in  der  prima  persona  sisgnlaris  sprechen  zu  lassen,  hatte  natürlich  den 
Scholasticua  von  Lüttich  im  Sinne,  in  welchem  man  schon  früh  und  viel- 
leicht nicht  ohne  Qrund  einen  Cölner  vermuthete,  weil  er  dem  Erz- 
hischof  von  Cöln  ein  mathematisches  Werk  znffeeifpet  haben  sollte. 
Heines  Orts  gestehe  ich,  dass  ich  eher  geneigt  bin,  jenes  Compendinm 
für  apokiyrih  zu  halten,  als  zwei  gelehrte  Franco  von  Cöln  anzunehmen; 
obgleich  ich  es  eben  nicht  für  unmöglich  halte,  dass  diese  altberühmte 
Stadt  in  verschiedenen  Zeiträumen  auch  wohl  zwei  Geistliche  gleichen 
Namens  hervorsebracht  haben  könnt«.  Ich  halte  dafür,  dass  die  Her- 
kunft nnseres  Avnoo  noch  problematischer  ist,  als  dessen  Lebensperiode. 
Sein  Name  f^nco,   d.  i.  Frank,  zeigt  übrigens   ohne    Zweifel   einen 
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Er  wiirde  eine  Aatorit&t,  fut  wie  Ghiidoj  epAtare  Schriftstaller 
(Harchettss,  Jean  de  Mnris,  Bobert  de  Handlo,  Thomaa 
von  Walsingham,  Spataro,  Doni  xl  b.  w.)  nennen  ihn  mit 
grosser  Achtung.  Franco's  Tractat  ist  neben  zwei  anonymen 
UanoBcripten  der  Pariser  Bibliothek,  deren  eines  mit  der  Jahres- 
zahl 1187  bezeichnet  ist,  and  einer  ehemals  dem  Abbä  Tersao 
(spAter  F4tiB)  gehöriges  Handschrift  vom  Jahre  1226,  die  ftlteste 
erhaltene  Abhandlang  über  Messnralmasih. 

Franco's  Tractat  ist,  wie  er  ihn   selbst  nennt,    ein   Gompen- 
dinm   nnd   in  dieser  Beziehung,    als   Znsammenstellang   der   zur 


Deatsohen  an."  Giovanni  Spataro  in  seiner  1491  für  Bartolommeo  de 
Bemia  veröffentlichten  Streitdobrift  nennt  ihn  Germaniu  de  Colonia, 
anob  von  Doni  [dlBOOrBo  aopra  le  oonaonanze  S.  S6T)  wird  er  Franoone 
da  Colonia  genannt.  Auf  einigen  Abschriften  seines  Werkes  über  den 
HenanralgeBana'  heisst  er  !FVanco  Parisiensis  (Ferkel,  Qesoh,  d.  Hos.  Bd,  3. 
S.  390),  daher  ihn  P.  Uartini  zum  Franoone  di  Parigi  macht  {Stör,  della 
mns.  Tbl.  1.  3.  169).  Dafür  fehlen  aber  alle  Anhal^ponkte,  nnd  es  ist 
diese  Metastase  auch  anderwärts  vorgekommen,  wie  denn  z.  B.  de  Mnris, 
der  franzäsische  Magister  der  Sorbonne,  wie  Bousaeaa  in  seinem  Diotion- 
naire  de  musique  erwähnt,  für  einen  Italiener  aus  Peregia  ausgegeben 
werden  sollte ,  weil  auf  einem  Codex  aus  Veraehen  statt  Parisiensis  ge> 
schrieben  stand  Penisiensis,  Mit  France,  einem  Soholasticus  von  Lnttich, 
der  um  1060  lebte,  nnd  dessen  Sigebertus  Qemblacensis  nnd  Trithemina 
als  eines  tiefg^lehrten  Hannes  gedenken  (vgl.  Fätis,  Biogr.  univer.  Ed.  11. 
Tom.  iri.  Paris  1862.  8p.  314b.),  bat  unser  Franoo  nichts  gemein  ab  den 
Namen.  Die  beiden  genannten  Antoron,  die  seine  Kenntnisse  einzeln 
aufzählen,  ihn  als  Mathematiker  rühmen,  auch  dass  er  ein  Bach  über 
die  Quadratur  des  Zirkels  geschrieben  u.  s.  w.,  erwähnen  kein  Wort  von 
mnaikalieoher  Gelehrsamkeit,  und  dieses  Stillschweigen  allein  sohou  sollte 
jede  Verwechslung  des  Hathematikera  fVanoo  mit  dem  Musiker  Franoo 
ausaohliessen,  wenn  man  bedenkt,  welch'  eine  musikalische  Autorität  der 
Letztere  war.  Die  Notbwendigkeit  zwei  Franoo  von  Cöln  anzunehmen, 
ist  doch  wohl  nicht  vorbanden,  zumal  im  Tractat  des  Anonym,  bei  CBI, 
8.  242  beide  fVanco  genannt  werden,  dagegen  nur  einer  als  „de  Colonia" 
bezeichnet  ist.  Deswegen,  dass  I^noo  von  Lättioh  seine  Quadratur  des 
Zirkels  dem  Erabisohof  Hermann  von  Cöln  widmete,  brancbt  er  nicht 
selbst  auch  Cöln  angehört  zu  haben;  und  eben  so  ist  das  blosse  effo 
doch  wobl  noch  kein  ausreichender  Grund  gegen  die  Elchtbeit  des  vati- 
oanischcn  Manuscripts.  lieber  Franco's  Zeiülter  brachte  Eiesewetter  in 
der  Leipziger  allgem.  mus.  Zeitnng,  Jahrg.  1828  No.  48,  49,  50  einen 
Aufsatz,  der  als  Muster  musikalisdi - bistorisober  Eritik  ^Iten  kann. 
Hr.  F6tiB  suchte  dagegen  in  der  Einleitung  seiner  Biographie  universelle 
die  Identität  Franco's  des  Lttttioher  Soholasticus  mit  EYanoo  dem  Hen- 
suratisten  doroh  allerdings  sehr  sohwaohe  Grunde  zu  erweisen.  Kieae- 
wetter  verfocht  in  der  Leipziger  allgem.  mus.  Zeitnng,  Jahr^an^  1838 
No.  24  und  25  seine  frühere  woblbegründete  Ansicht.  Dabei  wird  es 
wohl  einstweilen  sein  Verbleiben  haben.  Wie  man  um  1060  sohon  eine 
Hensuralmusik  hätte  besitzen  sollen,  ia  wie  Franoo  um  diese  Zeit  von 
der  Mensuralmuaik  ala  einer  schon  aen  „Aelteren"  bekannten  Sache 
sollte  reden  köimen,  ist  allerdings  rein  unbegreiflich  (8.  auch  die  neue 
Angabe  der  Biogr.  nniv.  ad  v.  Francon  Bd.  3.  S.  314—820).  H.  Beller- 
mann setst  France  von  Cöln  in  das  Ende  des  XII.  oder  den  Anfang  des 
Xni.  Jahrb.  Vgl.  Franoonis  de  Col.  artis  cantus  mensurabilis  c.  XI. 
Ber).lST4.  [Festschr.  des Berl. Qymn. z. grauenKloster].  Vgl.anohCSI,XL 
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Zeit  seiner  Abfassang  geltenden  Onindefttze  der  niensurirt«n  Mnsik, 
wichtig.  Wo  er  etwas  wirklich  Neues  behaupte,  werde  er  es 
auch  beweisen,  verspricht  Franco.  Wohl  ein  Jahrhundert  Bpftter, 
um  1220,')  schrieb  der  Benedictinemiöncb  Walter  Odington 
von  Evesbam^  seine  sechs  Bücher  de  speadatione  muaices.^)  Ans 
der  Aehnlichkeit  der  Lehren,  die  er  im  secheten  Buche  (de  har- 
monia  tnuittplid,  id  est  de  organo  et  ^m  epeci^ma,  nee  non  de 
compositione  et  figuratüme)  vortragt,  folgt  wohl  noch  nicht  noth- 
wendig,  dass  er,  wie  Bumey  will,  aas  Franco  geschöpft  haben 
müsse;  beide  lehrten,  was  zu  ihrer  Zeit  allgemeingiltig  war.  Da- 
gegen  tritt  ein  anderer  englischer  Mensuralist  Robert  de  Haudlo 
(der  einen  seiner  Tnictate  mit  der  Jahreszahl  1326  bezeichnet. 
hat)  in  seiner  Schrift  Seguiae  cum  maximis  magistri  Francanis 
cum  additonibus  aliorum  musicorum  compüatae  a  Roberto  de 
Hattdlo*)  nicht  allein  als  Commentator  Franco's  auf,  sondern  er 
macht,  da  sBJn  Werk  in  Dialogform  abgefasst  ist,  den  Franco 
sogar  zum  Interlocutor;  er  selber  ist  der  andere,  und  später  mischt 
sieb  der  Motettencomponist  Petrus  de  Cruce,  dann  ein  Herr  Feter 
le  Visor,  Jacob  de  Navemia  and  Joannes  de  Oarlandia  in  das 
Gespräch.*) 

Der  Zeit  Franco's  entweder  unmittelbar  angehörig  oder  doch 
wenigstens  noch  nicht  über  ihren  Standpunkt  hinaus  ist  ein  sonst 
nicht  nkher  bekannter  B  e  d  a  (Paeudo-Beda ,  auch  unter  dem 
Automamen  Aristoteles  vorkommend),')  der  einen  Tradatus  de 
Musica  quadrata  seu  mensurata  hinterlassen  hat,  in  welchem  die 
Lehre  von  den  Notengattungen,  Pausen,  Modis,  Ligaturen  u.  s.  w. 
im  Sinne  Franco's,  doch  verworrener  und  weniger  vollstÄndig  ab- 
gehandelt wird.')      Fast   Zeitgenosse   Walter  Odington's   war    der 

1)  Tanner,  Biblioth.  Brit.  558  in  not.  set^t  seine  Blütezeit  in  die 
Zeit  1240. 

2)  Seit  1328  „episoopus  Cantuarienais",  vgl.  Hawkins  II,  201. 

3)  Bei  CS  L  I^. 

4)  Siehe  CS  I,  383  ff. 

5)  Conaaem.  macht  ihn  zum  Commentator  dea  Franco  Pariaieniis. 
Siehe  CS  I,  XXn. 

6)  S.  Bott6e  de  Tonlmon  in  Bnll.  archöol.  III,  351.  Der  TrooUt 
aelbat  bei  CS.  I,  351. 

7)  Uan  hat  diesen  Autor  lange  mit  Beda  Venerahilia  verweohaelt, 
daher  jener  HenBoraltractat  anoh  aen  1G88  zu  Cöln  gedrackten  Werken 
(I.  Bd.  8.  344)  des  ehrwürdigen  Beda  beigegeben  worden  iat.  Daaa  dar 
Hönoh-Ariatoteles  und  Pseudo-Beda  eine  und  dieaelbe  Person  sind,  hat 
Bott6e  de  Toulmont  vollständig  nachgewieaen.  (Die  entsoheidendaten 
Beweiaatellen  finden  sich  im  Specnlum  dea  de  Huris  XTI,  11  und  18, 
ferner  5,  19,  20  und  27.)  Huris  nennt  ihn  und  IVanco  die  Hauptbe- 
grüuder  des  mensurirten  Oeaangea:  „inter  quoa  eminet  Franco  Teuto- 
nious  et  ajius  quidam,  qui  Anatotelea  nnnoupatur"  (Specnlum  Vll,  1, 
C3  n,  384).  Der  Hönoh  Aristotelea  gebärt  dem  Ende  des  12.  oder  dem 
Anfange  dea  13.  Jahrhonderta  an. 
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HieronymnB  von  Mähren^)  (Moravtis  oder  de  Moravia),  dessen 
TractaUiS  de  muska  schon  1260  als  kostbares  Legat  Pien-e's  von 
Limogea  in  den  Besitz  der  Sorboime  gelangte,  und  aus  dessen 
Schule  Johann  de  Huris  wenigetens  mittelbar  hervorgegangen 
ist^  Zu  dieser  Omppe  der  Ältesten  Mensnralisten  gehört  end- 
lich auch  noch  der  fruchtbare  musikalische  Schriftsteller  Mar- 
chettuB  von  Padna,  muthmaselich  ein  Uönch,  denn  er  lAsst 
sich  in  seinen  Schriften  von  fingirten  Interlocutoreu  mit  „rrater" 
anreden.  Er  nennt  sein  Buch  über  Mensuralmosik  Pomerinm,') 
„weil  es  gleich  einem  Garten  den  Sängern  nnermessliche  Blumen 
und  Früchte  bringe",  and  sr  bat  es  geacbriebeo,  „^i^  <Ien  Mn- 
sikem  und  Sängern  zu  zeigen,  dass  die  Mensoralmusik  mit  nichten 
aus  reiner  Willkür  (absolvto  vohmtatis  arhitrio)  hervorgegangen, 
sondern  durch  die  Yemnnft  begründet  aeL"  Diese  philosophische 
Begründung,  hei  der  ihm  ein  Dominikaner  ans  Ferrara,  Sj- 
pbantes,  ratbend  zur  Hand  war,  enthält  gate  und  höchst  selt- 
same Argumente  in  wunderlichem  Geroische.  Das  ganze  Werk 
ist  so  weitschweifig  und  schwülstig  geschrieben,  dass  man  die 
Harmlosigkeit  des  guten  Starchettns  bewundern  muss,  der  sein 
Opus  dem  Könige  Hebert  von  Sicilien  ausdrücklich  deswegen 
widmete,  „damit  er  im  Lager  des  Krieges  den  kömglicheo,  von 
den  WechselßLllea  des  kriegerischen  Mars  beunruhigten  Geist 
daran  ergötze".  Ob  diese  tiefsinnigen  TJntersacbangen  über 
Caudas,  Proprietatet,  Famaa  und  Functeüos,  über  Breves  nnd 
Breves  dlteras  n.  s,  w,  dem  Könige  wirklich  die  Sollen  des 
Krieges  versüsst  haben,  wissen  wir  nicht;  die  Dedication  ist  aber 
wenigstens  für  die  Zeitbestimmung  nützlich,  denn  da  König  Robert 
1309 — 1344  regierte,  so  scheint,  nachdem  Harchettus  seinen  ersten 
musikalischen  Tractat  schon  1274  vollendet  hatte,  sein  Pomerium 
jedenfalls  seinen  späteren  Lebensjahren  anzugehören  und  reicht 
(gleich  de  Handlo's  Schrift)  eigentlich  schon  in  die  Zeiten  des 
de  Muris  und  Philipp  von  Vitt?  hinüber,  denen  gegenüber  es 
jedoch  noch  den  Alteren  Stand  der  Mensurallehre  vertritt  oder 
vielmehr  den  Uebergang  von  der  Alteren  zu  der  entwickelteren 
Richtung  vermittelt, 

Marchettns  hat  das  Gleschick  erfahren  müssen,  die  Zielscheibe 
der  späteren  Uusikgelehrten  zu  werden.  Sein  eigener  Lands- 
mann Frosdocimus  von  Beldomando  {Prosdocimus  de  Beldo- 
mandia,  einer  der  vorzüglichsten  Vertreter  der  mittelalterlichen 
AUwisserei,  gldch  Pietro  von  Abano  Philosoph,  Unsiker,  Astrolog 
n.  s.  w.)  schrieb  1410  ein  ganzes  Buch  „wider  den  theoretischen 

1)  lieber  sein  Leben  siebe  Quetif  &  Ecbard,  Script,  ord.  Praedio.  1, 159. 

2)  Tgl.  CS  I,  8. 1  £f. 

3)  Bei  03  m,  l'Jl  ff.    Vgl.  auch  CS  m,  1  ff. 
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nnd  tpeculstiT'eD  Tbeil  des  Lnradarimn  des  HarchattOB".*)  Der 
Anonymus  Csrthosienna  beseicliaet  Harclietto  als  Einen,  der  gleich 
einem  Scholknaben  die  Bntbe  verdient  (fenUa  vidigaUem)^  Bar- 
tolomena  de  Bamis  macbt  anf  dessen  Namen  ein  nnäbereetabares, 
nichts  weniger  als  sehmeiclielliaftes  Wortspiel,*)  nnd  der  Gegner 
des  de  Bamis,  Nicobuis  Burtins,  ^lanbt  diesen  nicht  schlimmer 
sbferti^n  sni  können,  als  mit  der  Wendnn^:  „er,  Bamts,  gerathe 
der  groben  Dummheit  and  Albernheit  eines  Hftrchettos  nach".*) 
Die  Folgezeit  hat  indessen  dem  VielgeBchmlhten  seine  Steile 
unter  den  schUzbaren  HnsikBchriftatellem  eingerftomt,  und  in 
der  Thftt  hat  er  yieles  höchst  AnerkennenswerÜifl  gesagt,  ob  es 
gleich  keine  leichte  Arbeit  ist,  es  ans  seinem  anendlichen  Wort- 
schwall heransEofischen.*)  Für  diese  ftlteren  Hensanüistea  blieb 
Franco  eine  Art  gemeinsamen  Oberhauptes;  in  dieser  BeKiehoog 
ist  eine  von  M&rchettos  gebraachte  Wendnng  bezeichnend,  „Franeo 
and  die  übrigen  Lehrer  der  Memraralmnsik " . *) 

Der  Charakter  dieser  Alteren  Lehre  ist  eine  gewisse  rohe 
Alterihömlichkeit  nnd  Ein&lt,  die  auwetlen  an  Ungeschicklichkeit 
grenzt,  obwohl  einzelne  Partien  schon  sehr  snbül  herauBgearbdtet 
sind.  Die  ersten  Anfänge  der  X^ehre  hat  man  sich  wohl  kosserat 
einfach  nnd  anf  das  nächste  praktische  Bedürfniss  beschrlnkt  sn 
denken.  Sobald  es  daraaf  aiikam  for  die  Töne  eine  bestimmte 
Dauer  za  ennitteln,  ergab  eich  sogleich  der  natürliche  Gegensatz 
TOn  Lftnge  nnd  Kürze,  wie  ihn  die  Metrik  für  Silben  von  jeher 
in  der  Weise  festgehalten  hatte,  dass  „Länge  doppelt  genommen 
Eöize  sei".     Hatte  man  in  der  Neamenschrift  den  einzelnen  Ton 

1)  Omuoulum  oontn  tbeoricsm  partem  «ive  speonUtiT&m  Iiaoidarii 
Harcheti  Patsvini.  Diewi  mit  1410  datirte  KaniutJript,  ao  wie  swei 
andere,  ein  Compendinm  traot.  praotioae  cantiu  mensorabiU«  (datirt  1406) 
und  eine  Abbandlung  „Cantua  menBorsbilie  ad  modum  Itatioorum"  (1412), 
befinden  lioh  im  Beeitz  der  Bibliothek  der  (kinTentualen  in  Bologna, 
wohio  aie  wohl  doroh  P.  Hartini  Kebraoht  worden.  Im  iWreinium  sagt 
der  Verf.,  er  habe  ds«  Werk  auf  Bitten  seines  Frenndes,  des  Prieaten 
Laoa  del  Caatello,  geeohrieben.  (CS  III,  XXYIL)  Die  Notiz  des  Berns- 
dorfiohen  ÜniTeraallexikona,  „dass  eioh  anch  in  Padna  Äbsohriften 
finden",  ist  irrig;  wenigstens  habe  ich  bei  persönlichen  Nachfonohnngen 
in  der  genannten  Stadt  uiehts  davon  aufzufinden  vennooht.  Uebar  Bel- 
doroando  vergl.  man  die  Biografia  degli  artisti  Fadovani  toa  Napoleone 
Pietmoci.    Padova  1858.  S.  90. 

3)  In  seiner  Pract.  mnaioae.  Er  nennt  ihn  „Harohettoa,  qnatnor 
marohetia  Venetonim  Tsnalii". 

3)  Crassam  eteuim  Harohetti  imitatoi  est,  ut  dizi,  iueptiam  et 
fatnitatem  (Nicolai  Burtii  Husioea  opQaoulnm}. 

4)  Forkel  (O.  d.  H.  Bd.  3.  S.  468]beinerkt:  „was  er  zur  Erweiterung 
der  Harmonie  getban,  war  naoh  der  Beachaffenheit  aeinea  Zeitalters  be- 
rechnet, schon  sehr  Tiel." 

5)  Ciroa  quod  sciendum  est,  qnod  Hagister  Franoo  et  oeteri  doo- 
torea  musioae  meniuratae  sie  venfioant  n.  s.  w.  (Harchettus  bei  GS  Bd.  3. 
S.  127), 
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durch  den  Punkt  und  die  Virga  versinnliclit,  io  g&b  man  jetzt 
diesen  Zeichen  eine  festere,  eckige,  mehr  in  die  Augen  fallende 
Gestalt    und    schuf  daraus  als   Zeichen   tüx   die    kurze  Tondsneir 

die  sogenannte  Brevis  M  ,  ftr  die  lange  Tondauer  die  Longa  ^ ; 

bei  letzterer  sollte  der  herabgeheade  Strich  (caitda  oder  tradut) 
die  VerlftngemDg  andeuten.  Dies  mögen  anfangs  die  beiden 
Quantitäten  gewesen  sein,  deren  man  rieh  vorläufig  allein  bediente. 
Als  später  noch  andere  Notengattnngen  in  Aufnahme  kamen,  er- 
klärten die  Mensuralisten  die  Longa  fäi  die  erste  und  voizüg- 
lichste  Q>rima  et  principalis),  weil  alle  andern  sich  auf  sie  be- 
ziehen. Die  Uetrik  bewegte  sich  nun  meist  trochäisch  oder  jam- 
i  (— ;  — ),    diesem   Maasse   der   Worte   schlössen   sich   die 


1^ 


(troohäisoh) 
(jambisch). 


Diese  Verbindung  von  Länge  und  Kürze  oder  Kürze  ond  Länge 
wurde  daher  fOr  ein  in  ü«^  Abgeschlossenes,  für  unen  eigenen 
Abschnitt  angenommen,  man  nannte  diese  das  „Maass"  der  Töne 
anzeigeode  Yerbindnng  Modus,  das  Maass.  „Der  Modus,"  sagt 
eine  Abhandlting  aas  dem  13.  Jahrhundert  Über  die  Kunst  des 
DiscantireuB,  „ist  eine  Veränderung  des  Tones  aas  Länge  und 
Kürze  geordnet".')  Das  rhythmische  Haass  war  also  ein  drei- 
zeitiges,  insofern  die  Longa  an  Dauer  so  viel  galt  als  zwei 
Breves.  Die  Brevis  wurde  daher  auch  tempus  (Zeit)  genannt. 
Dieser  dreitheiligen  Hessnng  zufolge  galt  daher  die  Longa  dann 
statt  zwei  Tielmehr  drei  Breves,  wenn  ihr  eine  andere  Longa 
nachfolgte.  Das  dreitheilige  Maass,  das  ursprüngliche,  hieas  daher 
rollkommen,  perfectum.  Die  Symbolik  hatte  dabei  zu  bemerken, 
dasB  ja  in  der  Drei  alle  Vollkommenheit  begiiffen  sei,  und  er- 
innerte an  das  Geheimniss  der  Trinität.*)  „Alle  Musik,"  sagt 
de  Mnris,  „geht  von  der  Dreizahl  aus;  drei  dreimal  genommen 
gibt  neun,  worin  alle  Zahlen  begriffen  sind,  da  man  nach  neun 
immer  wieder    zur  Einheit   zurückkehrt,    daher  steigt  die   Musik 


3)  Ferfeota  dioitur,  eo  quod  tribus  temporiboB  mensuretor.  Est 
enim  temarius  nomerus  inter  numeros  perfeoiiuimus  pro  eo,  qaod  a 
snmma  Trinilate,  qaae  vera  est  et  summa  perfectio,  nomen  BiBumait 

SFranoo,  Unsica  et  oantns  menBorabiliB  cap.  ty).  Uebereiiutiiiimeud  sagt 
'oh.  de  HoriB  (CS  m,  47)  „perfectio  oonaiatit  in  namero  temsrio,  im- 
perfeotio  in  biuario." 

Aubios,  Oesohlchte  der  Unslb.    n.  2B 
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aach  nicht  über  die  Nennsahl".^)  Das  zweitheili^  Haan,  der 
g«rads  Takt,  wie  irir  ang&a  wüiiea,  galt  folgerichtig  far  Tinvoll- 
kommen  (imperfeettm)  und  wurde  auch  so  genannt.  Er  tritt  als 
BotbBtftndiges  rhythmiaches  Maass  erst  im  14.  Jahrhimdert  anf. 
Von  der  blossen  MSglichkeit  eines  selbständigen  zweitheiligen 
Maasses  hatten  die  ältesten  Mensnralisten  so  wenig  eine  VorBtellnng, 
dass  Franco  sagt;  die  imperfecte  Longa  verde  ohne  ergftnzende 
Hilfleistung  einer  ihr  Toranstehenden  oder  nachfolgenden  Brevie 
gar  nicht  angetroffen.*) 

£b  moBS  übrigens  hier  eigens  darauf  hingewiesen  werden, 
dass  die  Mensor&lnote  mit  der  römischen  Choraluote,  wie  wir  sie 
noch  heutzutage  in  den  Cantionalen  antreffen,  nichts  gemein  hat 
als  die  äussere  Aebnlichkeit  der  Gkstalt.  Die  Neumen  behaup- 
teten sich  in  den  Bachern  des  Kirchengesanges  bis  in  das  14. 
Jahrhundert  hinein;  und  erst  als  die  Menauralnote  bereits  zu  <nner 
bedeutenden  Anzahl  von  Formen  ausgebildet  war,  Hess  man  fBr 
den  Cboralgesang  eine  ähnliche  viereckige  Note,  die  nota  qüodri- 
gttarta,  gelten  und  machte  den  der  Mensuralnote  in  Gteetalt  und 

Namen    nachgebildeten    unterschied    der    Longa    ^\ ,    Brevis  ^ 

nnd  Sem^evis  • ,  deren  Daner  aber  im  cantw  planus  immer  nur 
eine  ungefähre  war,  die  immer  Noten  unbestimmter  Geltung  {in-  • 
certi  valoris)  blieben.  Viele  bedienten  sich  noch  immer  jener 
unschönen  Schrift  der  HFlügenfoBse"  und  „Hufeisen",  welche  die 
üebergangeform  zwiscbeu  der  Nenme  und  der  Ghoralnote  bilden.^ 
Jene  Unterscheidung  der  Quantitäten  in  der  Ghoralnote  war  eben 
nur  eine  Hilfe  für  die  der  lateinischen  Prosodie  nicht  kundigen 
Chorsänger,  besonders  für  die  Chorknaben.  Die  mit  den  vier- 
eckigen Mensnralnoten  geschriebene  Mensuralmusik  hiess  daher 
(im  Qegenaatze  gegen  die  zur  Zeit,  als  die  UensuralBote  aufkam, 
noch  immer    in   Neumen    notirte    (musica  plana)   auch    wohl    die 


1)  Hniica  ergo  a  numeroram  temario  somit  raiom,  qni  temarius 
in  BS  dnctos  Dovem  generat:  «ab  quo  novenario  qnodammodo  onutis 
nnmenis  continetur;  cum  ultra  novem  gemper  fiat  reditna  ad  nnitatsm; 

ergo  musica  noTenariom  numenmt  non  transoendit Nulla  per- 

feotio  mnitsalia  temarium  excedit,  sed  temariom  ampleotitnr  et  instrait. 

PerfeatiuD  est,  qnod  est  in  trea  partes  aeqnalea  divisibile,  vel  in 

dna«  inaeqaales,  quamni  minor  in  ae  ipaa  a  m^ore  anperator  (Hm. 
pract.  bei  G3  m,  293). 

2]  . .  .  pro  tanto  dioitur  imperfecta,  c|Qta  sine  adjatorio  brevia  prae- 
oedentiB  vel  aubaeqnentia  nallatenna  invenitor  (Franco  oap.  4). 

3)  Notae  vero  incerti  valoria  annt  illae,  qnae  nnllo  Tegulari  valore 
annt  limitatae ;  oujnamodi  sunt ,  qnibua  in  piano  canlu  ntimnr ,  qnaram 
quidem  forma  interdum  eat  similiB  fonnae  longae,  brevia  et  Bomibrevis 
et  interdnm  dtsaimilig,  ita  qaodpedes  mHscantnt  propter  eamm  parvi> 
tatem  a  plerisque  nominantnr  {Tmcloris,  im  Traotate  de  notia  et  paosia 
Cap.  XV:  de  notia  inoerti  valoria,  CS  IV,  45). 
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viereckig«  Mneik  (musica  qvadrata),  oder  nach  den  mannig- 
fachen, oft  sehr  bnnteu  Figuren,  welche  die  Mensnrahiote  zumal 
in  den  sogenaimten  Ligaturen  bildete,  Fignralmnsik  (mueica  figu- 
ralit).^)  Der  letztere  Aasdmck  hat  sich  bis  auf  unsere  Zeit  er- 
halten; die  Eürchenmosik  wird  noch  jetzt  in  den  Choral,  d.  i. 
den  Ghregorianischea  Oesang,  und  die  Fignralmusik  unterschieden. 
Die  sich  allmählich  reicher  gestaltende  Weise  in  solchen  be- 
stimmt gegeneinander  gemessenen  Qnantitkten  zn  singen  erheischte 
bald  eine  reichere  Anzahl  von  Qoantitätszeicben  oder  Notengat- 
tongen.  Das  K&chetliegende  war,  die  Quantitäten  zu  verdoppeln 
und  zu  halbiren:  durch  Verdoppelung  der  Longa  entstand  die 
di^Hex  tvnga  oder  maaima  ^|,  durch  Halbtrang  der  Breris  ent- 
stand die  8emü>r»ma  f.  Diese  Notenformen  and  Geltungen  kom- 
men schon  bei  Franco,  einem  der  Klteren  Schriftsteller  über  Men- 
enralmnsik,  vor.  Da  man  dos  dreitheilige  Verbkltniss  als  dos  Toll- 
kmnmene  ansah,  so  stellt  sich  die  Semibrevis  zur  BreTis  ursprüng- 
lich ao,  das«  gleichfalls  ihrer  drei  (nicht  zwei)  der  Brevis  gleich- 
kamen, wenigstens  wollte  es  die  Theorie.  n^^^®'>''>  heisst  es  in 
der  flboi  citirten  Kunst  des  Discantirens,  „xwä  Semibreven 
zwischen  zwei  Longen  oder  zwischen  einer  Longa  nnd  Brevis  oder 
auch  umgekehrt,  so  gilt  die  erste  Semibrevis  den  dritten  Theil 
eines  Tempus"  (d.  i.  einer  Brevis),  „die  andere  aber  zwei  Theile 
eines  Tempus".*)  Beide  zusammen  kamen  also  drei  Dritteln  des 
Tempos,  das  ist  dem  ganzen  Tempos,  gleich.  Die  ors  ditetmtanäi 
gibt  daÄr  folgendes  Beispiel: 


1)  Dia  SS^^er,  die  solchen  Qesang  auafShrteu,  hiessen  FiguraHiten. 
So  sagt  Pet«r  ^rp,  ein  frankfurter  Honch  ane  dem  Pr»diger-Ordeu,  in 
seinen  Annale«  Dominioauorum  Franoof.  (Seleota  joriB  k  hiBtoriarum  ed. 
H.  Chr.  Senokenberg  Tom.  2  Fraaoof.  ad  Hoen.  1734.  S.  14)  zum  Jahre  1S60; 
Hnaioa  ampliata  e^  jam  qotI  cantores  sorrexere  et  oomponistae  etfigu- 
ristae  iooeperunt  aJioB  modos  asauere  (vergl  Oerbert,  De  oanta  S,  lH 
n.  273).  Adam  von  Fulda  sagt  (Hub.  I.  1):  Eegulata  Bimplex  \b\  plana 
(muaioa)  est,  cujus  fignrae  neo  aagmentam  nec  deoremeutum  pationtur, 
nt  fit  m  oantu  Gregoriano:  mensvralis  Tel  figturaliva  est,  OQJQS  figorae 
an^eri  vel  minui  poaeunt  in  glKois  juxta  fonnam  et  Bpeoiem  et  hoc  in 
pnmis  meniurae  gradibus,  videliaet  modo,  tempore  et  prolatione. 

S]  Qaandoounqne  dnae  semibreTeB  inter  duu  longas  vel  iuter  lon^am 
et  brevem,  vel  e  converao  inveuiuntur,  prima  semibrevis  habebit  tertiam 
partem  umus  temporig,  olis  vero  duoa  partes  nnius  temporis  (Coussem. 
Hiet  de  l'harm.  S.  268). 
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„Diese  dreithetlige  Uutereiatheilmig  der  Brevia",  bemerkt  Sein- 
rtch  Bellermann  zu  dem  vorstehenden  Beispiel,')  „hatte  jedenfalls 
fär  die  Ansfährenden  grosse  Schwierigkeit  und  ist  gewiss  in  der 
Praxis  anders  gewesen;  man  wärde  dadnrch  stets  einen  neon- 
theiligen  Takt  erhalten  haben,  den  wir  nicht  den  Anfängen  der 
Unsik  beimessen  können,  besonders  wenn  dnrch  die  Alteration 
'  der  zweiten  Brevis  Rhythmen  wie  tn  dem  obigen  Beispiel  ent- 
stehen." Die  Longa  duplex  war  dagegen  nur  zweitheilig,  die 
„doppelte"  Longa.  Die  Theorie  onterachied  die  Longa  in  eine 
vollkommene,  unvollkommene  und  doppelte;  die  erste  enthielt 
drei,  die  andere  zwei  Breves,  die  Longa  duplex  nach  üuteischied 
sechs  oder  vier  Breves,  aber  immer  nur  zwei  Longas.^  Zur 
Verdeutlichung  der  rhythmischen  Uessang  bedienten  sich  schon 
die  alteren  Menauralisteu  eines  Punktes,  den  sie  divisio  moitt  (die 
Theilung  des  Maasscs  oder  Signum  perfectionis  (das  Zieicben  der 
Vollendung)  nannten.*) 


In  Werthcombinationen,  wie  die  vorstehenden,  müsste  ohne  Punkt 
die  erste  und  dritte  Longa  dreitheilig  gez&hlt  werden,  die  zwei 
dazwischeugesetztCD  Breves  aber  so,  dass  sie  zusammen  wieder 
einen  dreitheiligen  Modus  bildeten;  die  erste  {brems  reeta)  gleich 
dem  dritten  Theil  der  Dauer  einer  perfecteo  Longa,  die  andere 
(brems  altera)  gleich  den  zwü  übrigen  Dritteln  derselben  oder 
gleich  einer  imperfecten  Longa.  Von  zwei  ganz  gleichen  Not^i, 
zwei  Breven,  galt  also  in  solcher  Stellang  die  zweite  den  dop- 
pelten Wertb  der  ersten.  Der  zwischengesetzte  Punkt  (divisio 
modi)  schied  dagegen  die  Noten  in  Gruppen,  wobei  dann  die 
Longa  nnr  zwei  Breves  galt  und  die  der  Longa  folgende  oder 
vorangehende  Brevis  die  Zahl  der  drei  Tempora  vervollständigte. 

1)  Die  HeoBoralnoten  u.  Tsktzeiohen  d.  Mittelalters.  Berl.  1858.  S.  34. 

2]  Duplex  longa  .  .  .  duas  longas  significans  (Franoo  oap.  4).  J.  de 
Unris  (Quaert.  sup.  part.  mas,  [d.  i.  dar  4.  Theil  der  ara  diseantus,  vgl. 
CS  m,  XX]  08  m,  901)  uotersoheidet  die  Maxima  aU  Longisdma  und 
Longior;  entere  begtebt  aus  drei,  letztere  aus  zwei  Longis:  sie  ent- 
»irechen  also  dem,  was  man  dann  Modus  m^or  perfeotus  und  imper- 
^Ctui  nannte. 

3)  .  .  .  nisi  inter  illas  duas,  scilioet  longam  et  brevem  ponator 


appellatur.    Beota  brevia  est,  quae  unum  tempus  oontinet;  altera  autem 
brevis  similis  est  longae  imperfectioni.    (Franoo  Cap.  V  a.  a.  0.) 
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Die  doppelt  grosse  Oeltnng  einer  Note  oder  Alteration 
nnd  die  Beschränknng  einer  nraprüngUch  dreitheiligen  Note  auf 
das  zweitheilige  Maaas  dorch  eine  angrenzende  Note  der  nächst- 
bleineren  Gattung  oder  Imperfectiott  gebdrten  in  der  Mensnral- 
mosik  mit  den  allerwichtigsteii  Lehrsätzen.  Da  ferner  der  zwischen 
-  eine  grössere  und  eine  kleinere  Note  gesetzte  Funkt  die  Imper- 
ficimng  wieder  beseitigte  und  die  kraft  der  letzteren  nur  zirei- 
theilige  grössere  Note  wieder  dreitheilig  machte,  so  verband  man 
mit  dem  Punkte,  als  noch  kleinere,  nicht  mehr  theilhare  und 
folglich  nicht  mehr  imperfectible  Notengattnngen  aufkamen,  auch 
den  Sinn,  dass  er  den  Werth  der  Note  (wie  bei  uns)  um  die 
H&lfte  ihres  Werthes  verUngere.  Da  nun  der  Werth  der  Note 
bald  zwei-  bald  dreitheilig  zu  gelten  hatte,  da  die  Alteration  nnd 
die  Imperfection  auf  diesen  Werth  entscheidende  Wirkung  hatten, 
ohne  dass  in  allen  diesen  F&llen  die  äussere  Gestalt  der  Note 
ii^ndwie  ver&ndert  wurde:  so  mnsste  der  Werth  einer  jeden 
Note  nicht  nach  ihrer  Gestalt  allein,  sondern  auch  nach  ihrer 
Stellung  nnd  ihrem  wechselseitigen  Znsammenhange  mit  den 
übrigen  Noten  benrtheilt  werden,  was  bei  der  in  den  älteren 
Zeiten  mannigfach  auseinandergehenden  Praxis  der  einzelnen  Lehrer 
und  Tonsetaer  nicht  immer  ohne  Schwierigkeit  war.  Der  Sänger 
musste  jedenfalls  neben  dem  Tontrefien  beim  Gesänge  auch  fort- 
während sich  nebenher  mit  einer  Kopfrechuuug  beschäftigen. 
Manche  Lehrer  der  älteren  Zeit  dachten  wirklich  daran,  die 
wechselnden  Wsrthe  der  einzelnen  Klassen  von  Noten  auch  durch 
Uodificirung  ihrer  äusseren  Gestalt  deutlich  zu  machen,  wie  z.  B. 
Psendo-Beda  durch  Anwendung  nnd  Weglassung  des  Striches, 
durch  dessen  Stellung  rechts  oder  linke  und  durch  dessen 
wechselnde  Länge  die  drei  zu  seiner  Zeit  giltigen  Notenquanti- 
tAten  in  sechserlei  Noten  und  Geltungen  scheidet:  ^  oder  ^  Longa 
perfecta,  f  Longa  imperfecta,  ■  Brems  recta,  f  Brevis  altera, 
«  Semibrevis  major,  4  Sanihrevis  minor.  Aber  dieser  Vorschlag 
und  noch  mancher  ähnlich«  blieb  unbeachtet 

War  nun  das  wechselseitige  Verhältniss  der  Noten  durch 
das  Verhältniss  der  Länge  und  Kürze  unter  sich  geordnet,  so 
war  ausserdem  noch  die  Bestimmung  eines  gewissen  Gmndmaasses 
uöthig,  welches  die  Bewegung  des  Ganzen  überhaupt  regelte.  Es 
musste  eine  bestimmte  Gattung  der  Note  (die  Longa,  die  Brevis 
oder  die  Semihrevia)  eine  absolut  bestimmte  Dauer  haben.  Unser 
wechselndes  Tempo,  wonach  die  Taktnote  im  Presto  nahezu  der 
Achtelnote  im  Largo  gleichkommt,  kannte  man  nicht;  es  wurde 
aber  dem  BedärfiiiBse  nach  rascherer  Bewegung,  wie  wir  sehen 
werden,  allerdinge,  aber  durch  andere  Mittel,  genügt.  Die  Longa 
wurde  nicht  zum  Gmndmaasse  genommen,  wohl  aber  (und  zweck- 
mässig) die  Brevis,    welche   zweimal    oder   dreimal   genommen   die 
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Dauer  der  Longa  snsmochte.  Sie  gab  die  «igentlicbe  Zeitbe- 
Btimmaag,  daher  sie  ab  Tempus  bezeichnet  vnrde.  In  der 
Alteren  Zeit  wurde,  wie  Glarean')  erwthnt,  in  solcher  Art  ge- 
messen; an  vielen  Orten  Deutschlands  erbielt  sich  diese  Weise 
bis  in  das  16.  Jahrhondert  hinein.  Auch  Harcbettos  von  Fadna 
nimmt  die  Brevis  zum  Taktmaasse,*)  doch  ohne  das  Wort  Tactus 
dafür  anzuwenden.  Die  Niederländer  zogen  aber  die  bequemere 
Taktweise  nach  der  Semibrevis  vor,  welche  man  daher  auch  als 
Tactits  (Schlag  oder  Berührung)  bezeichnete.  Zwei  oder  drei 
Takte,  je  nach  der  Imperfectjon  oder  Perfection,  bildeten  ein 
Tempus.^  Ea  gab  aber  noch  ein  weiteres  Maass,  die  Frolatio, 
wobei  die  Minima  (die  halbe  Taktnote)  die  Einheit  bildete,  nach 
der  Alles  gemeasen  wurde.  Da  hier  die  Minima  so  lange  aus- 
zuhalten war,  wie  im  Tempus  die  Semibrevis,  so  würden  wir 
sagen,  dass  bei  der  Frolatios  ein  langsameres  Tempo  herrscht«, 
tTmgekehrt  würde  consequenterweise  der  Modus,  d.  i.  die  Be- 
messung nach  der  Brevis,  das  schnellste  Tempo  bilden;*)  man 
liess  aber  wie  gesagt  diese  Gnindmessung  fallen;  der  Modus  hatte 


1]  Dodeoaoh.  m,  T.    BaaiL  1634.    S.  203. 

3)  In  dem  einen  Theil  winea  Pomerium  bildenden  „Traotatus  de 
Kpplioatione  ipsiaa  temporis  imperfecti".    (OS  III.  174.) 

3)  ...  nt  in  poematis  non  pamm  locii  adfert  deoora  oarminia 
oaeanra,  miütnm  etiam  omatiu  Inonlenta  aru«  ao  thesis,  ita  in  hoo  oanto, 
ai  dafnerit  oonoinna  Toenm  mensnra  et  in  oantantium  ooeta  aeqaa  om- 
oinm  aooeleratio,  mira  alt  oonfosio  oportet,  nunc  igitur  de  cantns  men- 
aora,  quam  lactum  vooant  nobia  diaserendnm:  Qnibnadam  antem  plaoet, 
at  temporia  potiasimnm  rationem  habeamua  in  metiendo  oanta,  qnando 
ipaum  medium  est  inter modumprolationemque,  velut  sol  inter Plsnetaa, 
ad  CUJUS  quidem  cnraum  anni  tempora  metimur.  Horam  opinionem  aets« 
Hupenor  secuta  est,  et  adhuo  magna  Qermaniae  portio:  IIa  tacttu  fieret 
aa  brevis  quantiiaUm.  Quanqnam  in  tempore  perfecto,  etiam  qni  banc 
aeqnontur  opinionem,  non  treia  BemibreveiB  uno  tactu,  aed  binariam  ob- 
aervant  diTiBioaem,  saepiug  roenBura  ad  amaseim  non  oongmente.  Qua- 
propter  alii  menauram  ad  prolationem  referunt,  ut,  totioa  hnjua  negotii 
elementum.  Quem  modum  magna  Oalliae  pari  obierrat,  et  nerele,  ad- 
diaoentibui  est  ezpeditior.  Ita  lactut  fief  ad  tem^evis  menruram:  sed 
et  hio  in  prolatione  perfecta  eadem  variatio  acoidet,  quam  prioribus  in 

Serfeoto  tempore  obTenire  diximua  (Qlarean,  a.  a  0.).  Die  l}ar«teUnng 
lareau's  hat  hier  etwas  Schwankende*:  er  nennt  ProlatioD,  waa  aohon 
bei  3.  de  Zeelandia  Tempus  heisat.  Oder  aoll  der  Ausspruch  „ita  tsiotna 
fieret  ad  brevis  quantitatem"  nicht  so  viel  heissen  wie  „die  Brevia  bildet 
das  Taktmaasa,"  aouderu  „der  Tactna  (die  Semibrevis)  winl,  all  Eiiüieit, 
angegeben,  um  die  Quantität  der  Brevia  dadurch  eu  bemessen?"  Dann 
ist  die  Fassung  wenigatena  Buiserst  undeutlich  und  ein  HitaverttKndniM 
aehr  leicht. 

4)  Sine  Hinweisung  auf  M&lzel'a  Metronom  möge  daa  Terhältnisa 
dentlicb  machen.  Denken  wir  una,  daa  Grundmaasa  sei  z.  B.  mit  60  be- 
stimmt, ao  mflssten  wir  sagen: 

Modus  1=3  —  M.  d.  H.  60 
Tempna  e  —  M.  d.  M.  50 
Frolation     f    -=  M.  d.  M.  60 
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Dor  seine  Bedeutung  mit  Hinblick  darauf,  ob  er  perfect  oder  im- 
perfect  sei,  d.  i.  ob  anf  die  Longa  zwei  oder  drei  Brevea  kommen, 
Tempna  und  Prolation  hatten  dagegen  die  doppelte  Richtung: 
das  Haaaa  der  Bewegung  und  das  Yerhältniss  der  Bemibrevis  mr 
Brevis  (im  Tempus)  und  der  Minima  zur  SemibreviB  -(in  der  Pro- 
lation) zu  regeln.  Die  Abstufangeo  des  Uodns,  des  Tempos  und 
der  Prolation  waren  bei  den  niederlftndischen  Musikern  schon  in 
jenen  FrQhEeiten,  als  noch  die  schwarze  Note  herrsehte,  in  An- 
wendung; echon  Joh.  de  Mnria  redet  davon.*) 

Neben  der  zu  singenden  Note  nmaste  jetzt  auch  die  Zeit 
schweigen  zu  sollen  berücksichtigt  werden.  Sie  wnfxle  durch  die 
Pause  angedeutet  und  als  deren  Zeichen  bestimmt  bemessene 
senkrechte  Striche  zwischen  die  Linien  des  Notensyetems  gezogen; 
jedes  Spatiam  zwischen  zwei  Linien  bedeutete  ein  Tempiis,  d.  i, 
kam  an  I>auer  einer  Brevis  gleich,  daher  ein  nur  halb  mit  der 
Pauseiilinie  gef&lltes  Spatium  einer  Semibrevis  oder  Taktnote, 
eine  dtirch  zwei  Spatien  gezogene  Linie  zwei  Tempora  oder  rier 
Takten  u.  s.  w.  „Die  Pause",  erklärt  Joh.  de  Muris*)  gut  und 
bündig,  „ist  die  TJsterbrechong  der  Stimme,  oder  ein  gemessenes 
Athemholen,  und  zwar  durch  so  viel  Tempora  als  das  Zeichen 
Spatien  einnimmt".^  Schon  Franco  nnterscheidet  deren  sechs: 
longa  perfecta,  longa  imperfecta,  welche  zugleich  für  die  altera 
brevia  giXt,  die  hrmis  reeta,  semtbrevü  matjor  und  minor  und  finit 
punctorum;  letzerer  ist  der  durch  alle  IJnien  gezogene  Schlnss- 
strich  nnd,  wie  Franco  selbst  sagt,  „incommensnrabel".  Johann 
de  Muris  billigt  diese  Abstuinngen,  wie  sie  nach  den  Segeln 
der  Alten  {in  canonibus  antignonm.)  festgestellt  seien. 


Longa  perfecta 

= 

Bre™ 

reot* 

Brevis 

drei  Spatien 

altera 

drei  Tempora 

eins 

Dagegen  verwirft  der  sonst  wenig  praktische  Marchettus  die  Unter- 
scheidung eigener  Pansen  fär  die  Senabrevig  major  und  minor,  weil 
weder  die  schreibende  Hand,  noch  das  lesende  Auge  genüge,  um 

1)  Kr  sagt  E.  B.  (CS  III,  M):  „item  modns,  tempns  et  prolatio  distio- 
gunntor  a.  s.  w.  8.  66:  ...  et  potett  fieri  (sfuoopa)  in  modo,  tempore 
«t  prolatione. 

2)  A.  a.  0.  S.  67. 

3)  Pansa  dioitnr  vooum  omissio  seu  aspiratio  mensorata  pro  tot 
temporibn«  qoot  fnerint  spatiis  figurata. 
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*^=i  «.*  Bf-vi,  TOo  TiliiiiiMirl  Jod  otae  iaeWort  . 
ci--^-  *ara»,^-a.  Di*  Stedaüadn  mgr»  ■**'  *«  '**^"" 
Tiir»^3^  .^.fc  j^r  Snnib«™  vor,   w*fcte  n«  ^Ji°r 
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einen  so  geringen  Unterschied  im  Zeichen  gehörig  zu  beobachten : 
es  sei  besser,  die  Pause  entweder  unten  oder  oben  an  die  Linie  zu 
Bchreiben,*)  Wohl  ans  demselben  Grunde  fand  der  von  Morcbettas 
erwähnte  Vorschlag  Einiger  (^uorundam  opinio)  keine  Aofnalune 
oder  kam  wenigstens  bald  aosser  Gebrauch,  die  Länge  einer 
Note  durch  die  Länge  des  ihr  angehängten  Striches  zu  bezeich- 
nen, ob  er  (ähnlich  der  Pause)  durch  eio,  zwei  u.  s.  v.  Spatien 
gehe,  so  dass  eine  Note  ohne  Strich  ein  Tempus,  eine  Note  mit 
^em  Striche  durch  das  nächste  Spatium  abwärts  zwei  Tempora, 
durch  zwei  Spatien  drei  Tempora  u.  s.  w.  gelte.  ^)  Tleberhaupt 
zeigen  die  Schriften  der  Lehrer  und  Theoretiker  aus  den  Fruh- 
zeiten  der  Mensuralmusik  ein  buntes  Gewimmel  von  vereinzelt 
gebliebenen  EintUlen  und  Versuchen,  durch  welche  da  und  dort 
neue  Wege  gebahnt  werden  sollen.")  Es  werden  neue  Quanti- 
täten erdacht:  bald  soll,  wie  bei  Kobert  de  Handlo,  zwischen  die 
Longa  und  Brevis  eine  Semilonga  eingeschoben  werden;  bald 
sollen  vier-  und  sechszeitige  und  noch  weiter  gedehnte  Haxima 
durch  eben  so  viele  aneinandergeschobene  Longas  nebst  Seiten- 
stricheu,*)  oder,  wie  abermals  Robert  de  Handlo  will,  mit  einem 
einzigen  Seitenstriche,  aber  durch  Theilnng  des  Notenkörpers  ia 
die  entsprechende  Anzahl  Quadrate  dargestellt,  eine  zwei  Drittel 
geschwänzte  Longa  soll  nach  Anderen  dreitheilig  gezählt  werden. 
Anselm  von  Parma   statuirt   dreierlei  Breves   und  dreierlei  Semi- 


1)  Nämlich  ™  oder  ~  .  Letitere  Pauie  kommt  übrigem  schon 
bei  Faendo-Beda  als  Semisnspiriam  minus  vor. 

3)  Harohettue  lehrt  mit  üniBtändlichkeit,   worin  PauEa  und  Cauda 
■'    ■  ■  1  (GS  m,  124  ff.).    Beide  bestehen  ana  senk- 

lin  oder  mehrere  Spatia  Keeogeu  sind:  ab 
getrennt,  die  Cauaa  aohliesat  aich  ihr 
„qnia  de  ratione  oaudae  est  (bemerkt  unser  Philoeoph)  inoipere  a  sao 
anperiori  prinoipio  et  trahi  deoraum  infra  ipaum."  Die  Art,  auf  welche 
Harohettua  beweiat,  warum  ein  aenkreohter  Strich  recht«  abwärts  die 
Ferfeotion  bedeute,  wie  die  rechte  Seite  dea  Henaohen  die  vorEUgliohere 
sei  u  a.  w.,  maas  mau  in  dem  Pomeriam  eelbat  nachlesen  (a.  a.  0.  128  ff.). 
Ein  Strich  an  der  linken  Seite  hat  natürlich  die  entgegen^eaetzte  Wir- 
kung; „quia  ticut  eat  propoaitnm  de  propoaito  ita  et  oppoaitum  de  oppo- 
sito  .  .  .  aed  dertrum  et  ainiatrum  annt  oppoaita  etc."  Durch  ao  viel 
Spatia  die  Cauda  links  herabgeht,  eo  viele  Tempora  verliert  die  Notej 
nur  soll  man,  warnt  Harohettua,  die  Cauda  beileibe  nicht  durch  drei 
Spatia  ziehen,  „nota  perderet  tria  tempora  et  luite  esset  noia  sine  tempore," 

3)  Noch  de  Hnria  (mus.  praot.)  aagt:  cum  de  ipaa  (der  Henaural- 
musik)  diverai  diveraimode  sentiant  praotioantes  (G8  HI,  292). 

4)  Erwähnt  in  Franohinna  Ghifor'a  Pract.  mna.  II,  2.  Die  Figur  ist 
^^^^^dergleiohen  apäter  in  die  Ligaturen  wirklich  aufgenommen  wurde; 
femer  "^  "^  ~  "^"T^'  *'*^  **  Handlo  gar  I  "  I  Tl  I  \.\  n.  s.  w. 
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breves:  majores,  medias  et  minores.*)  Bald  wurden  seltsam  ver- 
wickelte Qnantitätsberechnungen  angestellt;  Walter  Odington*)  be- 
spricht den  Fall,  dass  drei  Seraibreyis  die  blosse  Dauer  einer 
einzigen  ausmachen ,  was  ohne  ein  besonderes  Notenzeichen  aus 
deren  blosser  Stellung  entnommen  werden  soll.  Uarchettus  plagt 
sich  auf  eine  wirklich  mitleiderregende  Weise  mit  der  „Auf- 
scbwAnzung"  (caudatio)  von  Semibreven,  d.  h.  es  sollen  unter 
einer  Anzahl  solcher  Noten  eine  oder  zwei  durch  eine  Canda  ver- 
längert werden,  wo  dann,  um  der  Perfection  des  Dreitheiligeu 
gerecht  zu  werden,')  alle  Qaantittttsberechnungen  in's  Schwanken 
gerathen  und  der  Notenwerth  sich  auf  das  allerseltsamate  ver- 
schiebt Bei  diesen  auseinandergehenden  herumtastenden  Experi- 
menten und  Problemen  der  gelehrten  Meister  bildete  wenigstens 
die  Perfection  des  Dreitheiligen  ein  allgemein  anerkanntes,  nicht 
antaatbares  Dogma.  Wenn  einige  der  älteren  Mensoralisten,  wie 
Frsnco,  die  Dreitheiligkeit  der  Note  ale  das  Vollkommene  und 
Notbwendige  durch  eine  Hinweisung  auf  die  höchsten  Geheim- 
nisse der  Beligion  zu  rechtfertigen  suchten,  so  unternahmen  an- 
dere anch  wohl  eine  philosophische  Erkl&rung.  „Bei  jeglicher 
Bewegung,"  sagt  Hari^ettus,  „liegt  es  in  der  Noth wendigkeit 
von  einem  ftnssersten  Qrenzpunkte  zu  eineio  andern  ftussersten 
Orenzpunkte  durch  irgend  eine  Uitte  {de  »no  extremo  ad 
(Uwd  extremvm  per  aligttid  medium)  zu  gelangen,  und  ebenso 
notb wendig  ist  es,  dass  diese  Mitte  an  sich  und  wesentlich 
(per  se  et  essentialUer)  sich  von  den  Gi-en^ipunkten  unter- 
scheide, was  rncksicbtlich  der  körperlichen  Bewegung  klar  und 
einleuchtend  ist;  denn  wer  von  einem  Orte  zum  andern  geht, 
muSB  nothwendig  irgend  einen  Mittelranm  durchwandern,  welcher 
weder  der  Anfang  noch  dos  Ende  seines  Weges  ist.     Es  ist  nun 


1)  Die  von  ihm  vorgeBohlagenen  ^guren  waren: 

milor  nwdll  minor 

Brevis   .     .     f  '  ^ 

Semibrevia     i^  ^  N 

Der  TorBohlag  machte  kein  Glück,    „fi^ioiendas  potius  quam  approban- 

das  esse  Neoterioi  arbitrati  sunt,"  sagt  ftanohinnB  Oafor,  Mus.  praot.  II,  4. 

2J  CS  I,  236. 

8)  Wird  z.  B.  von  drei  Semibreven  ^  ^  ^  die  erste  geacbwänzt  (oan- 
datur),  so  soll  die  ente  dreitheilig,  die  zweite  eintheilig,  die  dritte  doroli 
Alteration  zweitheilig  angenommen  werden ;  bei  Sohwänznng  der  zweiten  ist 

das  BrgebnisB  gar  *     f      *   ,  bei  Sohw&nzung  der  dritten  ^   *      f 

Aehuliohe  Bereobnnngeu  (är  vier  and  fünf  Semibreves  schlieisen  sich 
an.  Ws«  aber  saobs  ^mibreves  betrifft,  „dioimas  qaod  non,"  sie  raüBsen 
ungesohwänzt  bleiben.  Dabei  streitet  sieh  Harobettua  mit  fingirten 
Gegnern  (Sed  dioeret  aliqnis  a.  9.  w.}  fast  ausser  Äthem.  loh  stimme 
Heinrioli  Bellermann  bei  (s.  a.  0.  S.  11),  dass  dergleioben  schwerlich  je 
im  Oebranobe  geweseo. 
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gewiss,  dasB  der  Geaang  eine  Bewegoog  der  Stimme  ist,  welche 
in  der  Zeit  gemessen  wird,  wie  ja  auch  jede  körperliche  Bewe- 
|;img  der  Zeit  nach  messbar  ist.  Wie  wir  nun  also  in  der  Kör- 
perbewegnug  eine  erste  Zeit  setzen,  in  welcher  das  Bewegte  in 
dem  Augenblicke,  von  dem  an  es  sieb  bewegt  (tu  uno  termino  a 
quo  movetur),  sich  befindet,  und  eine  zweite  von  der  ersten  unter- 
schiedene Mittelzeit,  und  eine  dritte,  wo  das  Bewegte  sein  lebstes 
Ziel  erreicht  hat:  so  müssen  diese  drei  Zeiten  naturgemlss  'von 
einander  anch  im  gemessenen  Gesänge  (in  ipso  canUi  weMwafo) 
unterschieden  werden,  der  in  gemessener  Bewegung  sich  von  einer 
Note  zur  andern  bewegt,  bis  er  zur  Vollendung  des  dreizeitigen 
Uaasses  gelangt  ist"*) 

Eines  besonderen  Zeichens,  welches  zn  Anfang  der  Notiron^ 
gesetzt  worden  wäre  und  das  dreitheilige  Maass  angedeutet  hätte, 
bedurfte  es  nicht,  weil  ein  solches  Maasa  ohnehin  das  Selbstver- 
etändliche  war.  Sollte  eine  grössere  Note  nur  zweitbeilig  ge- 
messen werden,  so  ergab  sich  das  sogleich  durch  die  Nachbar- 
schaft der  kleineren  Note,  durch  welche  sie  imperficirt  wurde. 
Uan  erblickte  darin  nicht  einmal  eine  Verringerung  oder  Wertb- 
vermindemng  der  grösseren  Note,  sondern  in  der  imperficirenden 
kleineren  eigentlich,  wenn  sie  der  imperficirten  grösseren  rorau- 
stand,  das  erste,  wenn  sie  ihr  nachstand,  das  letzte  Drittel  der 
grösseren  Note,  welches  sich  selbständig  und  getrennt  hören 
lasse.  „Was  in  drei  gleiche  Theile  theilbar  ist,"  sagt  H.  de 
Zeelandia,^  „kann  von  einem  seiner  Drittel  imperficirt  werden".*) 
Diese  Anschanung  erkl&rt  auch,  dass  man  auf  das  wunderliche 
Mittel  der  Alteration  verfallen  konnte,  wo  es  doch  weit  einfacher 
gewesen  w&re,  statt  dar  aiterirten  Note  lieber  gleich  eine  doppelt 
grosse  zu  schreiben.  Marchettus  behandelt  diesen  Gegenstand, 
nach  den  von  Franco  darüber  gegebenen  Andeutungen,  mit  um- 
stftndlicher  Gasuistik.  Da  sich  die  Longa  in  drei  Breves  theilt, 
jede  Brevis  in  zwei  Semibreves,  so  sind  sechs  Semibreves  gleich 
einer  Longa:  findet  man  nun  die  Dauer  eines  Tempos  perfectum 
(d.  i.  eine  Longa)  in  nur  vier  Semibreven  dargestellt,  so  müssen 
diese  gleichwohl  das  Ganze  darstellen  (oportet  quod  täUs  partes 
ad  kuc  mengurettt  suum  totrnn),  sie  müssen  also  untereinander  so 
geordnet  werden  (invicem  ita  coaptetUur),  dass  durch  sie  die  sechs 
Theile  der  Zeit  dargestellt  werden  (comprdiendantur).     Es  liegt 


2)  Richtiger:  Johann  de  Uaris,  vgl.  GS  m,  11&.  Nota. 

8)  . . .  quidqnid  est  divisibile  in  tres  partes  iaequales,  poteit  imperfloi 
ab  illa  tertia  parte ;  et  qnotieni  potest  dividi  in  tres  partes  eqnalas,  totieni 
potest  imperfioi  ab  illa  teiiia  parte.  Et  imperficiens  pgtest  subponi  (Cod. 
Prag,  preponi)  rel  postponi  ilti  qoi  impernoitur  (CS  III,  iS). 
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nun  (meint  der  philoBophiBche  Unsiker)  in  der  Nntor,  dass  jenes, 
was  eich  dem  vollen  Ganzen  annähert,  der  ersten  Eintheilung  (in 
grSsHere  TheQe)  entspreche,  und  erst  aus  diesen  ^össeren  Theilen 
natoi^emass  eise  zweite  weitere  Theilung  in  noch  kleinere  Tfaeile 
geschehen  kann,  mit  der  man  wieder  bei  dem  ersten  Theile  jener 
ersten  Theilung  den  Anfang  machen  muss.  Daher  müssen  folge- 
richtig die  zwei  ersten  Theile  der  zweiten  Untertheilung  dem 
ersten  Drittel  der  ersten  Eintheilung  des  Tempus  eatsprecbeu 
und  folglich  von  den  sechs  Theilen  zwei  reprilsentiren;  die  heideo 
andern  Theile  müssen  dann  eben  so  nothwendig  den  noch  übrigen 
Raum  fSUen,  das  heisst  ein  jeder  doppelt  gross  genommen,  alte- 
rirt  werden.  Wo  fOnf  Semibrevee  ein  perfectes  Tempus  dar- 
stellen, hat  aas  ganz  demselben  Grunde  erst  die  fünfte  and  letzte 
Note  den  Kaum  zu  füllen,  oder,  mit  andern  Worten,  ist  doppelt 
lang  ansznhalten.  Wo  aber  sechs  kleine  Noten  den  Raum  ein- 
nelünen,  bleiben  sie  alle  in  gleicher  Geltung,  weil  sie  ohne  Rück- 
s^d  aufgehen  n.  s.  w.  Man  sieht,  dass  die  Theilong  der  Brevis 
in  noch  kleinere  Noten  diese  letzteren  nrsprünglich  als  von  der 
Brevis  nnd  der  Longa  völlig  sbhKngig  und  ohne  eigentliche  selb- 
stindige  Geltung  erscheinen  liess.  Uarcbettus  nennt  sie  zwar 
auch  schon  Semibreves  (H&lften  der  Brevis),  aber  eigentlich  sind 
sie  ganz  allgemein  Notae  minores,'^  kleinere  Noten,  und  diese 
kleineren  Noten  müssen  zusehen  sich  so  zu  fii^n  und  zu  strecken, 
dass  de  sieb  gegen  das  herrschende  Hauptmaaas  der  Longa  und 
Brevis  ausgleichen,  weder  eine  Ijücke  lassen,  noch  über  die 
Schranken  hinausgeben.  Diese  schwankende  Werthgeltung  der 
Semibreven  bewog  schon  die  ältesten  Mensur  allsten,  wie  Franco 
und  Aristoteles  Monachus,  die  Semibrevis  in  eine  grössere  und 
kleinere  (major  et  minor)  einzutbeilen ;    erstere   ist   die   alterirte 

1)  . . .  qnaelibet  minor  Semihrevis  didtor  (Franoo  oap.  V.  OS  m,  5) 
Für  die  Breviareota,  lehrt  Franoo,  könne  man  nioht  weniger  als  drei, 
nicht  mehr  als  nenn  Semibreves  annehmen,  oder  zwei  nngleiobe,  deren 
eine  die  kleinere,  die  andere  die  grössere  Semibrevis  genannt  werde. 
Damit  ist  die  Dreitneünng  auch  der  Brevis  bestimmt  ausgebrochen  nnd  die 
nenn  sind  eigentlich  die  lOKenaimten  minimae  prolationu  perfeotae  (wie 
die  ntäteren  UenBaraliaten  oerKleiahen  annahmen)-  Für  die  JBrevis  altera, 
flhrt  EVanoo  fort,  können  nicht  weniger  ala  vier,  nicht  mehr  als  seohs 
Semibreven  gelten,  denn  die  Brevis  altera  enthalte  zwei  reotaa.  Die 
fiechnnng  ist  seltsam,  denn  folgerichtig  sollten  dann  achtzehn  Semibrevea 
(oder  eigentlich  mimmae  cum  prolatione  perfecta)  die  grösste  Zahl  sein. 
Hier  besohrfinkt  sioh  also  die  Dreitheilnng  wirklich  auf  drei  Semibreves 
gegen  die  Brevis,  nnd  sechs  ^mibreves  gegen  die  alterirte,' doppelte 
Semibrevis.  Die  Uindeatiahl  von  vier  Semibreven  ist  wieder  nur  doroh 
Alterirnn^  begreiflich;  es  ist  der  Fall,  über  welchen  Horohettns  seine 
philoeophuohe  Brühe  ansgieut.  Ebenso  gut  hätten  drei  Semibreven  den 
Baum  einer  Brevis  altera  ausfüllen  können,  wenn  man  die  letzte  Semi* 
brevis  alterirt  hätte;  aber  davon  mag  Franoo  nichts  wissen  nnd  ereifert 
sioh  ir^er  quod  patet  i^Donmdara  mendacium,  qui  quaudoque  tres  semi- 
breves  pro  altera  brevi  ponunt,  aliquondo  vero  dnos." 
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SemibreTJB,  welche  an  Daaer  der  imperfecten  Brevü  gleichkommL') 
Die  apftterea  MensuraJiBten  liessea  diese  Unterscheidung  wieder 
fallen.  —  Die  ersten  Anf&nge  der  Menaarirung  waren  einfach 
gewesen,  weil  sie  nach  dem  einfachsten  Bedür&isee  sich  ober 
eine  gleichrnftssi^  Daner  der  aoszuhaltenden  Töne  zu  versttif 
digen  gemodelt  waren.  Die  Sftnger,  welche  sich  darüber  for  die 
unmittelbare  praktische  Uebnng  wahrscheinlich  nur  dnrch  Verab- 
redxiDg  geeinigt  hatten,  wärden  vor  Elrstatmen  ausser  sich  ge- 
rathen  sein,  hfttten  sie  es  erlebt,  welches  weitl&ofige  überkunst- 
liche  System  ans  ihrem  Hilfsmittel  Theorie  und  Praxis  wetteifernd 
im  Laufe  einiger  Jahrbtmderte  heranaspannen.  Die  Mensnrining 
war  ursprünglich  keineswe^  ein  Mittel  der  Rhythmik,  sondern 
eben  nur  die  zahlenrichtige  Ausgleichung  aller  Noten quandtäten 
untereinander;*)  die  Rhythmik  bemächtigte  sich  vielmehr  ur- 
sprünglich der  Uensorirungsquantit&ten  in  einer  Art,  in  welcher 
□ocb  halb  verschollene  Traditionen  antiker  Metrik  nachklingen, 
wie  sie  von  der  Poesie  her  in  die  Musik  hinüberwirkten.  Schon 
bei  Fr&nco  treten  fünferlei  Maasse  and  Messnngsarten  (modi)  anf: 
die  erste  aus  lauter  Longis,  die  zweite  aus  Brevis  und  Longa, 
die  dritte  ans  zwei  Breven  und  einer  Longa,  die  vierte  aus  zwei 
Breven,  einer  Longa  und  wieder  zwei  Breven,  die  fünfte  aus 
zwei  Breven  und  Semibreven  bestehend.  Im  ersten  Modus  ist 
das  Gegenbild  des  antiken  Molossus,  im  zweiten  des  Trochäus 
und  Jambus  u.  s.  w.  nicht  zu  verkennen;  nur  der  fünfte  Modus, 
der  nicht  mehr  auf  der  einfachen  abstrakten  Entgegensetzung 
von  Länge  und  Kürze  beruht,  sondern  schon  die  relativ  kleinem 
Notenmaasse  zur  Geltung  bringt,  tritt  aus  dieser  Verwandtschaft 
heraus.  Johann  de  Muris  erklärt  die  fünferlei  Maasse  als  die 
„Anordnung  der  Figuren,  welche  die  verschiedenen  Bewegungen 
des  Gemüthes  im  Gesänge  darstellt".  H.  de  Zeelandia  statuirt 
sechs  Modos,  bemerkt  aber,  dass  manche  Musiker  deren  nur  fünf 
gelten  lassen;  wie  denn  auch  Franco  erwähnt,  es  gebe  verschie- 
dene Arten  derlei  Modos  zu  zählen,  man  habe  deren  auch  wohl 
sechs  bis  sieben,  die  sich  aber  von  seinen  fünf  nicht  wesentlich 
unterscheiden.  In  keiner  einzigen  erhaltenen  Compoeition  jener 
Zeiten    ist    indessen    eine   wirkliche   Anwendung  jener    fünf  oder 


1)  Bei  Arietoteles  Mon.  taeiaat  es  (CS  I,  270):  Semibrevia  major  di- 
oitnr,  quoniam  majorem  psrtem  retinet  rectae  brevis,  und  von  der 
kleineren  „eo  qnod  minorem  in  sa  oontinet  reatae  brevis."  So  sagt  auch 
£Vanco;  .  .  .major  pro  tanto  dioitur, quisduasminoTeBinseinoludit  (aap.  V). 

2)  Qoid  vnlt  dioi  „mensurato  menaniam  adaeqnare?"  Plures  aantus 
snb  mnltitudine  vocum  in  bona  proportione  muaica  conaociari  (J.  de 
Hnris,  Quaeationea  super  part.  mua.  OS  m,  303)  HenBura  eat  habitndo, 
quantitatem,  longitudinem  et  brevitatem  c^jnslibet  oantos  mensnrabilia 
manifestans  (Franco,  Uusica  et  oantus  mensurabilia  oap.  1.  GS  DI,  3  und 
CS  1,  118). 
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aecha  Uodi  nach  Art  eineH  ^regelten  Hetnims  oder  einer  dem 
Gleichmaasae  unserer  Takte  entsprechenden  Anordnnng  der  Qruin- 
tit&ten  nachweisbar.  Wie  ans  einer  Stelle  des  Joh.  de  Uoria  za 
entnehmen,  die  fünf  Modi  zur  sichern  Benrtheilung  des  Noten- 
verthes,  die  Longa  vor  der  Longa  ist  perfect;  vor  zwei  Breren, 
vor  drei  Braven,  vor  einem  Punkt,  vor  einer  Pausa  longa  gut 
die  Longa  ebenfalls  jedesmal  drei  Zeiten.  Die  Imperfecta  erkennt 
man  an  der  ihr  vor-  oder  nachgeheBden  Einheit.  Dieses  solle, 
sagt  Mnris,  cur  Unterscheidung  dienen,  weil  man  je  Ferfectes 
und  Imperfectes  in  ganz  gleicher  Art  schreibt.^)  Insofern  aber 
diese  Haasse  etwas  unserem  Taktmaasse  Analoges  sind,  wo  der- 
selbe rhythmische  Absatz  stets  die  gleiche  Summe  von  Noten- 
geltungen enthKlt,  w&ren  die  Modi  zur  Berechnung  der  schwan- 
kenden Ausgleichungen  der  kleinsten  Noten  (wie  sie  Uarchettus 
casnistisch  tractirt)  allerdings  sehr  nätzlich  gewesen,  wAren  nur 
jene  gelehrten  Grübeleien  äberbaupt  je  praktisch  verwerthet 
worden.  —  Schon  bei  den  Ältesten  Hensnralisten  spielen  auch 
die  sogenannten  Ligataren  eine  grosse  Bolle.  Sie  bilden,  nebst 
der  Haxima,  die  aogenaunteii  figurae  compositas  im  Gegensätze 
zu  der  Longa,  Brevis  und  Semibrevis,  welche  figurae  simplices 
hieasen.  Schon  die  Netuoen  hatte  man  sehr  oh  zu  ganzen 
Gmppen  verbanden,  wenn  mehrere  Noten  aaf  eine  and  dieselbe 
Textesnlbe  zu  singen  waren.  Eine  ahnliche  Verbindung  mehrerer 
Hensuralnoten  zu  einer  zasainmenhtLngenden  Gruppe  nannte  man 
eben  „Bindung"  Ligatvra,  Darauf  wurde  grosses  Gewicht  gelegt: 
„mau  mass  wissen,"  sagt  Franco,  „dass  eine  bindbare  nicht 
ligirte  Figur  fehlerhaft  ist,  aber  ein  noch  ärgp-rer  Fehler  ist  es, 
wenn  man  aus  nicht  bindbaren  Noten  eine  Ligatur  macht,"  Die 
Ligator  ist  entweder  aufsteigend  (ascendetis),  wenn  die  zweite 
Note  höher  ist  als  die  erste;  im  entgegengesetzten  Falle  ist  sie 
absteigend  (deacendens).  Es  gab  Ligataren  von  zwei  und  noch 
mehr  Noten.  Den  Grundstoff  der  Ligatur  bildet  die  Brevis,  sie  ist 
zu  Anfang,  in  der  Mitte  und  zu  Ende  der  Grnppe  bindbar.  Mehr 
als  zwei  Longas  zu  binden  (wie  manche  Musiker  tbateu)  sei  ein 
grober  Fehler,  meint  Franco;  Semibreveu  können  nur  zu  Anfang 
und  nur  unter  der  besondem  Modificatiou  erscheinen,  dass  man 
sie  wie  Breves  schreibt,  aber  die  erste  Note  mit  einem  Striche 
links  an^Krts  bezeichnet.  In  diesem  Falle  galt  die  erste  und 
die  zweite  Note  als  Semibrevis  und  die  Ligatur  hiess  dann  „cun 
opposita  proprietate."  Eigenheit  (proprietas)  hiess  nämlich  die 
ursprüngliche  Geltung  jeder  Note,  insofern  sie  am  Anfange  eioer 
Ligator    erschien,    am    Schlosse    der    Ligatur    unterschied    man 


1)  Hos.  pract.,  Distinotio  quinque  modomm  (GS  HI,  296], 
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dagegen  die  Perfeclio.^)  Zu  Anfang  der  Ligatur  war  dia  Note 
cum  propridate,  d,  i,  sie  blieb  Brevis,  wenn  sie  in  einer  abstei- 
genden Ligatur  einen  Strich  rechts  abir&rts  hatte,  oder  wenn  sie, 
ohne  Seitenstrich,  am  Anfange  einer  anisteigenden  Ligatnr  stand. 
Sie  hieas  sine  proprietate  and  eäblte  als  Longa,  wenn  sie  ent- 
weder in  einer  aufsteigenden  Ligatoz  einen  Strich  linke  ahwftrU 
hatte,  oder  in  einer  absteigenden  Ligatur  ungesbrichen  erschien; 
der  Strich  tinka  abwärta  gab  ihr,  wie  gesagt,  die  opposita  pro- 
prietaa*')  und  machte  sie  zur  Semihrevis.  Die  Schlnsanote  (finaUs) 
war  entweder  cum  perfectiotte  oder  sitie  perfecHone ;  im  ersten 
Falle  (der  eintrat,  wenn  sie  tiefer  war  als  die  vorletzte  Note  and 
nicht  in  einer  schrfigen  Znsammenziehong  stand,  welche  man  ins- 
gemein coTpus  obligKum  nannte  und  die  bei  Robert  de  Handle 
Obliqoi taten  heissen)  galt  sie  als  Longa  im  corpus  obli^um; 
oder  wenn  sie  hSher  war  als  die  vorletzte  Note  hiesa  sie  sine 
perfectiotte  nnd  galt  als  brevis,  ausser  sie  h&tte  einen  Strich  ab- 
wArts  gehabt,  wo  sie  als  Longa  zählte  und  von  Einigen  longa 
propter  oppositam  proprietatem  genannt  wurde,*)  wohl  ran  der 
dreifachen  Unterscheidung  der  Anfangsnote  etwas  Aehnlicbes  ent- 
gegeuzaaetzen.  Die  Mittelnoten  (meiiae)  galten  alle  als  Semi- 
breves,  anseer  die  erste  Media  bei  der  opposüa  proprietaa,*) 
Diese  ligatnrregeln  behielten  ihre  Geltung  auch  in  aller  Folge- 
zeit, so  lange  die  Uensuralnote  äberhanpt  angewendet  wnrde. 
Jene  wunderliche,  hei  Francs,  de  Uuris,  H.  de  Zeelandia  u.  A. 
gebräuchliche  nnd  sogar  noch  von  Franchinus  Qafor  erw&hnte 
Terminologie  kam  bei  den  späteren  Mensuralisten  völlig  ausser 
Gebrauch.') 

Diese  vielfachen  Unterscheidungen  setzten  jedenfalls  eine 
längere  mit  besonderem  Gifer  gepflegte  Beschäftigung  mit  der 
Mensuralmusik  voraus  und  scheinen,  von  Schule  zu  Schale  über- 
liefert, bald  Gemeingut  der  Musiker  geworden  zn  sein.     In  diesem 

1)  Proprietaa  est  nota  primariae  inventionii  ligatnrae  a  plana  mosica 
data  in  prinoipio  illiuB.  Perfeotio  vero  idem  dioitur,  ged  in  fine  (EVanoo 
cap.  7.  CS  I,  Vii)  und  Franohinua  Oaf  or:  „Omnis  in  oantn  ptuo  lisa- 
tiira  aolam  proprietatem  posaidet"  (II,  5).  Vgl.  die  Darstellung  Bei  Jaooba- 
thal,  Die  MenaDralnotenaohrift  dea  IS.  und  18.  Jabrh,  (Di«g.)  Berlin  ISTO 
und:  E.  Riemsnn,  Studien  oto.  S.  241. 

2)  Quarta  regnla  est  quod  in  omni  ligatnra  prima  nota  habena  trmo- 
tom  a.  parte  ainiitra  aicendentem  cum  oppOiita  proprütale  dioitur  et 
focit  duas  primae  esse  semibrevea  (CS  DI,  66).  Item  omnia  ligatnra 
asoeudens  aive  descendenB,  traatum  gerena  a  primo  pnnoto  aaoendente 
cum  opposita  proprietate  dicitnr  (Pranoo  oap.  7  a.  a.  O.). 

3)  CS  III,  56. 

4)  Franoo:  Item  omnia  media  brevia  eat,  per  oppoaitam  proprie- 
tatem aemibrevietnr  (cap,  7  a.  a.  O.  S.  125J. 

ö)  War  aber  noch  nioht  vergeuen,  Stephan  Honetarina  erwähnt 
ihrer  anch  noch.  [?  d.  Hrsg.] 
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Sinne  redet  Franco,  den  mau  gewöhnt  ist  ab  den  Vater  der 
UensurftlinnBik  oder  gar  als  Erfinder  deraelbea  anzosehen,  von 
derselben  ale  voa  einer  überkommenen  Sache.  In  stetig  fort- 
gehender Gotwickelung  des  Gegebenen  bcUobb  sich  den  Alteren 
Hensoralisten  eine  Keihe  von  Lehrern  an,  durch  welche  sich  die 
Konst  der  mensorirten  Musik  immer  reicher  nnd  feiner  ans- 
gestaltete  nnd  die  man  die  mittleren  MenioraliBten  nennen 
könnte.  Die  traditionellen  Lehren  der  alten  Schule  bildeten  die 
unverräckbare  Qmndlage  des  Gänsen,  aber  im  Einzelnen  gab  es 
Vieles  neti  zu  gestalten.  Adam  von  Fulda  faast  die  ganze  Lehre 
in  Bwölf  Artikel  (gleichsam  12  Glaubensartikel),  welche  der 
Schüler  genau  inne  haben  müsse:  Figwa,  Moäna,  Tempus,  Fro- 
laiio,  Signum,  Taetus,  PuncUta,  Tradus,  ^)  Ligatwra,  AÜertOio, 
Invperfectia,  Proportio.  Mit  Ausnabme  der  Prolalio,  des  Signum 
nnd  der  Prtgportio  sind  das  alles  schon  den  ältesten  Mensoralisteu 
wohlbekannte  Dinge.  Die  Noten  theilen  sich  jetzt  in  kleinere 
Quantit&ten,  die  Semibrevis  zan&chst  in  Hinimas,  und  za  Ende 
der  Epoche  treten  gar  noch  drei  weitere  üntertheilnngen  ein:  die 
Semiminima,  Fnsa  and  Semifusa, 

An  der  Spitze  der  mittleren  Uensuralisten  steht  der  veit- 
berühmte Magister  der  Sorbonne  Johann  de  Uuris,*)  er  ist  fnr 
sie  was  ffir  die  ftlteien  Mensnralisten  Franco  war;  sein  Enf  nnd 
sein  Ansehen  drang  nach  den  Niederlanden,  nach  Italien  und  über 
Deutschland  weg  bis  selbst  nach  Böhmen;^  Adam  Ton  Fulda  be- 
ruft sieb  auf  ihn,  Prosdocimus  von  Beldomando  trat  als  sein 
Commentator  auf  und  suchte  tbeils  den  de  Mnris  commentirend, 
tbeils  den  Marchettus  bekämpfend  „die  Grundsitze  der  Mensnral- 
mnsik  nach  italienischer  Weise"  (eantut  mmsurabilia  ad  moäum 
Italicorum)  festzustellen.  Denn  es  hatten  sich  zwischen  der  Weise, 
wie    man    die    Quantitäten    in    Frankreich    nnd  wie    man    sie    in 

1)  Traotns  est  totias  cantug  disporitio  et  effectns,  Tidelicet  figura- 
nun,  pauBamin,  notamm,  sinionim  et  ligatnrarom  ato.  .  .  .  Traotus  Tero 
notanuD  est,  qui  demonatrat  valorea  et  diapositioaeB  notarum,  ligatnra- 
rnm  ao  eomm  proprietates  per  gradiu  et  dgna  [Ad&m  v.  Falda  111,  9.  1^ 

2]  D.  i.  wahrBoheinlioli:  de  Heora.  üeber  sein  Leben  siehe  CS  II, 
XII;  I^gehende  Beaohtang  verdient  die  Schrift  von  K.  Einohfeld, 
Johann  de  UuriB.  Seine  Werke  und  seine  Bedeutung  .  .  .  Leipz.  1884. 
Der  VerfaBser  sacht  darin  im  Oegensatz  so  CouBBemaker  naohiaweiaen, 
dass  die  dem  Joh.  de  HoriB  zageaobriebenen  Werke:  „Hutioa  speouIatiTa", 
die  „Quaeationea"  nnd  die  „Husioa  practica"  auonjrniet]  ürtprungCB  sind 
imd  von  Joh.  de  Hnrii  im  Speculum  rnuaices  unter  Hinweis  anf  den 
fremden  Äntor  wörtlich  oitirt  werden  (8.  11  ff.). 

8)  Die  Prager  Univenitätabibliothek  beaitrt  eine  Handsohrift,  die 
mit  den  Worten  sohlieBst  „Explicit  Huaica  Uagiatri  Joannis  de  Huris." 
Dem  Inhalte  nach  ist  et  aber  augenBcbeinliob  kein  tou  J,  de  Hnria  Belbst 
verfasBteB  Buch,  sondern  ein  Compendiom,  das  Jemand  nach  den  Gmnd- 
nätzen  des  berühmten  FariBer  LenrerB  znsammenatellte ,  vermatblich  zu 
eigenem  Oebrauobe. 
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It&lien  z&hlte,  allerlei  Unterschiede  herausgebildet,  und  es  yer~ 
flcbwanden  diese  specifischeu  Italianismen  aus  der  Kunstübaug  wohl 
erst  dann,  als  Italien  mit  den  beröbmten  niederUndiBcben  MnBikem, 
die  es  berief,   auch  deren  Unaiklebre  und  üebong  annahm.^) 

H.  de  Zeelandia  weist  auf  die  Schriften  des  de  Huris  als 
Quelle  richtigster  Einsicht  bin.  Zu  dieser  zweiten  Reihe  von  J/Lea- 
BuralisteD  gehören  in  Frankreich  noch  Philipp  von  Vitry,^  in 
Italien  Anselm  tou  Parma,')  Philipp  (Phisipkus)  von  Ca- 
serta,*)  in  Ekigland  Thomas  von  Walshingham  und  John 
TOB  Tewkesbary,  denen  auch  noch  der  Deutsche  Adam  von 
Fulda*)  beizuaählen  ist,  obgleich  der  letatere  erst  mn  1490 
schrieb.  Wie  Uarchettus  unter  den  Hensoralisten  der  scholastisdie 
Philosoph,  so  ist  Adam  tod  Fulda  der  klassisch  gebildete  Humanist, 


1)  Bine  bemerkenawerthe  Stelle  über  dieaen  Gegenstand  findet  sich 
bei  Harohettos  von  Padua:.„8ciendum  est  autem,  qnod  inter Italioos  et 
IHlUoos  est  magna  differentia  in  modo  proportionandi  notas,  similitar 
in  modo  oantandl  de  tempore  imperfeoto.  Nam  Italioi  aemper  attribn- 
nnt  perfoctionem  a  parte  principii:  unde  Italioi  diount,  quod  nota  finis 
pluH  oontinet  de  perleotione,  eo  qaod  finie.  Sed  Qaltioi  oppositum  dicunt, 
Boilicet,  quod  hoo  ait  vemm  de  («mpore  perfecto,  de  imperfeoto  antem 
dicunt  ipgi,  finalis  semper  est  imperfeotior,  oo  quod  finis,  Qoi  ergo  ratio- 
aabiliua  cantant?  Et  respondemoa:  quod  Qallici.  Cigna  ratio  est,  qnia 
■iout  in  re  perfecta  ultimum  complementum  imperfsctio  ipains  düntnr 
esse  c  parte  &ub  —  perfeotnm  enim  est,  aui  nulla  dscst  non  solum  a 
parte  prinoipii,  sed  etiam  a  parte  finis;  ita  in  re  imperfecta  imperfeotio 
et  defcotua  ipsiua  eumitnr  a  parte  finis."    (08  III,  1T5). 

2)  Von  ihm  besitzt  Eom  zwei  Manusoripte  in  der  Bibliotheoa  Vali- 
oellana  B.  89  und  in  der  Tatioana  IS'o.  5321  „An  oontrapunoti  magistri 
Philipp]  de  Vitriaoo."  üeber  sein  Leben  vgl,  Tarbä,  Les  oeuTres  de 
Philippe  de  Vitry.  Beim»  1850.  (Einleitungr:  BechercheB  aar  la  vie  et 
Im  ourragea  de  Philippe  de  Vitry.)  Nach  Tarb£  stammte  Philipp  aiu 
einem  der  6  Campaniachen  Vitr^'s;  Snmey  II,  209—212  nennt  Arvemia 
das  Eeimataland  Philipps.  Seine  Blüthezeit  fällt  in  die  Uitte  des 
XIV.  Jahrh.  üeber  sein  Leben  vgl.  CS  HI,  XI.  Von  Philipps  Sohriftea 
enthält  dieser  Band:  die  Ars  nova  (S.  13  ff.),  die  Ars  ooutrapuncti  (S.  23  S.), 
die  Ars  perfecta  (S,  28]  und  Liber  musioalinm  (S.  3.*)).  Die  „ijte  nova" 
soeben  neu  herausgegeben  von  F.  Bohn  in  den  Monats-Heften  f.  Mus.- 
Gesch.  XXn,  1890,  No.  8  u.  9,  S.  Ul  ff. 

3}  Sein  Werk  De  harmonia  dialogi  besitzt  die  Ambroaiana  in  Hai- 
land in  Handschrift.  Es  wurde  1824  vom  Abbä  Fietro  Uazzuchelli  ent- 
deckt (vgl.  F6tis,  Biogr.  univers.  1*  8.  lli.  Paris  1860).  Durch  diese  Ent- 
deeku&g  wurde  zugleich  daa  Todesjahr  Anselm's,  1443,  featgestellt. 

4)  Seine  Sohrift  Philippi  de  Caserta  do  diversis  figuna  im  Codex 
Ferrarensis  (SV.  Jahrh,).  ibgedruckt  bei  CS  Itl,  118.  Gegen  die  An- 
nahme Bern,  Quarenta's  (Annali  civili  del  regno  dei  due  Sicile  1^4. 
8.  88),  wonach  Philipp  zwischen  1435  und  1490  in  Neapel  arelebt  habe, 
führt  CS  m,  XXm  entscheidende  Gründe  an,  die  wahracheiulich  machen, 
dam  Philipps  Blüthezeit  in  das  Ende  des  XTV.  Jahrh.  fällt. 

^)  GS  m,  329.    Adam  von  Frada  nennt   nah  im    T.  Capitel    des 

I.  .Buches  eiugn  Zeitgenossen  des  Dafa;  nnd  Binohois,  woraus  man  in 

VerbindBag  w,;*  der  Angabe  der  Vollendung  des  Werkes   (Strassburger 

ffadaohei^.'^  Uov.  14«)   etwa  auf  das  Jahr  1450  als  das  Geburtejahr 

^d^ms  -CÄJi^J^/' könnte. 
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der  seine  Tractate  reichlichst  mit  klassischen  EeminiBcenzen  und 
mit  Citaten  ans  römischen  Dichtem  wärst  und  die  Lehre  der 
UeuBDralmuaik  durch  Verse  aus  Virgil,  Horaz  und  Ovidina  zu 
beweisen  sucht,  wie  z.  B.  die  Dreitheiligkeit  der  Perfection  durch 
die  Worte  Virgil's  „numero  deits  impare  gaudet",  den  Modus 
durch  „est  modus  in  rebus",')  den  Funkt  gar  mit  dem  Horazi- 
Bchen  Spruche  illustrirt:  omne  tvlit  punctKtn  gut  miscuit  utüe  dtUci 
n.  8.  w.  Wie  Marchettus,  der  noch  den  älteren  MeasarsliBten  an- 
gehört, schon  zu  den  mittleren  Mensuralisten  hinüberleitet,  so 
leitet  Adam  von  diesen  zu  der  dritten  Reihe  oder  den  vollen- 
deten Mensuralisten,  Johann  Tinctoris,  Bernhard  Hykaert,  Fran- 
chinus  Gafor,  seinen  Zeitgenoss^i,  Ton  denen  aber  erst  später  zu 
handeln  sein  wird.  Neben  de  Muris  nimmt  zunAcbst  Philipp 
von  Vitry  die  bedeutendste  Stelle  ein.  Eine  Poetik  aus  dem 
14.  Jahrhimdert,  also  ein  beinahe  gleichzeitiges  Zengniss  schreibt 
ihm  höchst  wichtige  Erfindungen  zu:  „apr&s  vint  Philippe  de 
Vitry,  qui  trouva  la  maniire  des  motha  et  des  balades,  et  de  lais 
et  de  simples  rondeauz,  et  en  mustque  trauva  le  gtuitre  prolations, 
et  les  notes  rouges,  et  la  nomeletS  des  prqporaions".^)  unter 
„Prolationen"  verstand  man  in  dieser  Zeit  die  Notengattungen, ") 
und  die  vier  Prolationen  des  Philipp  von  Vitry  sind  wohl  die 
Longa,  Brevis,  Semibrevis  und  Minima,  denn  er  wird  auch  sonst 
als  Erfinder  der  Minima  bezeichnet,  deren  zwei  auf  eine  Semibrevis 


1)  Auch  Qlarean  macht  im  Dodeoaohordon  dawelbs  Citat. 

2)  Das  Uannscript  befand  sich  ehemals  im  Besitze  des  Herrn  Hon- 
merqul  and  ist  überaohrieben  „Cy  oommencent  les  r^^les  de  la  seoonde 
reotOTique."  Ein  Brief  Petrarcas  an  ihn  b.  Paulin  Fans,  Les  Hanusorits 
fran;.  IQ,  180.  Aach  Lugdoni  apud  Crespinnm  1601  ersohienen.  Ph. 
wird  übrigenB  auch  als  der  Begründer  des  modernen  Foljpbonie  ange- 
sehen; denn  er  führte  die  Sext  als  Conaonanz  ein  Anch  sonst  wu^ 
Philipp  von  Vitry  (reprieBcn.  Oute  de  la  Vigne  in:  Faulin  Paris,  Les 
HanuscritB  frau^.  lU,  162  sagt  von  ihm; 

Et  si  l'oisel  se  va  baiener 
On  ne  le  doist  mie  bUsmer. 
Car  goriBon  seien  natnre 
Däaire  tonte  orfiatore 
De  sa  donleur,  si  oomme  ditt 
TJn  aotenr,  qoi  le  nous  escritt, 
En  un  motet  qu'il  fist  noaveanlx 
Et  puis  fa  eveaque  da  Heaulx 
Philippe  de  Titry  eut  nom 
Qne  mieux  sent  motez  que  nal  hom. 
VgL  Fr.  Wolfi;  Ueber  die  Laie.   Heidelberg  1841.    8. 141. 

3)  Partes  prolalionis  qnot  snnt?  <Juinque,  Quae?  Uasima  Longa 
Erevis,  Semibrevis,  Minima  [J.  de  Hmis,  Qaaest.  sup.  part.  mus.  OS  lll, 
301).    Ita  enim  sunt  quinque  partes  nrolationis,  videlioet  maxima,  longa, 


etc.  (CS  m,  4G).  Der  Ansdruok  Prolation  für  Notengattmig'  kam  später 
vSllig^  aniser  Gebrauch,  nachdem  mau  sich  gewöhnt  natte ,  damit  eines 
der  Haaptmaasse  des  ganien  Systems  zu  beseiobnen.  „In  plana  autem 
,.,_..  » n.861). 
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la  prolatio  est  ipse  oantus  in  se"  (Adam  von  Fnlda  Hl,  5.  GS  m,  361). 

.,  OenUohte  dar  Hoslk.    1 
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gehen  and  deren  Fomt  eine  Semibrevis  mit  einem  Striche 
ftbwkrts  ist  (t,  sptter  f).  Von  den  rothen  No(«ii  und  den  Pro- 
portionen wird  weiterhin  zu  sprechen  sein.  Johann  de  HnriB 
kennt  bereits  die  Minima,  sie  i^t  ihm,  eben  weil  sie  die  „kleiüBte" 
ist,  die  schlechthin  nntheilbare  Note.^)  Zu  seiner  Zeit  hatte  sich 
neben  der  sonst  ansnahmslos  giltig  gewesenen  Dreitheilig^eit 
auch  bereits  das  aweitheilig  gemessene  Tempos  imperfectiun  An- 
erkennung  nnd  Giltigkeit  errungen:  er  bemerkt,  däss  ehedem  die 
Hnüker  in  allen  Oes&ngen  das  dreitheilig^e  Haass  angewendet 
haben,  „weil  sie  nichts  Unvollkommenes  in  die  Kunst  einfahren 
wollten."  Auch  Uarchettns')  bespricht  bereits  das  Tempus  im- 
perfectnm  nnd  die  abweichende  Art,  wie  man  es  in  Italien  and 
Frankmch  za  singen  pflege.  „Wirklich  wird  von  jetat  an  der 
mensnrirte  Gesang  in  den  tTeberschrifteu  der  Lehrbücher  nach 
diesen  zwei  Hauptarten  ausdräcklich  anterachieden  und  die 
Lehrer  betiteln  ihre  Tractate  zuweilen  „de  cantu  perfecta  et  tm- 
perfedo." 

Sobald  das  zweitheilige  Haass,  die  Imperfection ,  einmal 
selbst&ndig  als  Eintheilongsart  ganzer  TonsKtze  Qeltung  ermngen 
hatte  nnd  nicht  bloss  als  zniftUiges  Ergebniss  der  Imperficirong 
einzelner  Noten  auftrat,  wurde  es  nothig,  dem  Sftnger  in  Vorhinein 
darüber  eine  deutliche  Vorschrift  zu  geben.  Dieses  fährte  zu  dem 
Gebraache  der  Zeichen  (Signa),  welche  zu  Anfang  der  Notimng 
gesetzt  wurden,  von  denen  aber  noch  Johann  von  Maris  nicht 
die  leiseste  Andentong  gibt,  sondern  die  Perfection  oder  Imper- 
fection aus  der  blossen  Reihenfolge  der  Notenquantitäten  errathen 
sehen   will.*)     Doch    taucht  die   erste  fluchtige  Andeutung    aber 


1)  QS  m,  30S.    Minima  quae  eit?   Impartita.    Quare?   (fni 

est  minimo  dare  minus.     Demnach   entstand  später  eine  Semun ,, 

Fiua  nnd  SemiAiia.  Auch  Marchettna  kennt  bereit«  die  Minima,  handelt 
aber  meiat  in  ^nz  confiuer  Weise  nnd  erkennt  sie  nnr  als  eine  Modi- 
fioationderSemibreTiBan(OSni,lT6)  ...Seoundnmantem  Qallos  li  ipsanna 
^semibreris)  oaudetur  statim  tranatmai  ad  tertiam  divirionem  temporii 
imperfeoti,  quae  est  semibreTis  in  sex  aequales  qiiae  Tooantur  rainunae. 
Also  eine  Art  Frolation.  Wird  von  zwei  Semibreven  eine  geschwänzt, 
so  gehe  man  damit  nach  italienisoher  Weise  za  der  zweiten  Eintheilung 
des  Tempos  imperfeotum  in  Tier  SemibreTe»  (d.  h.  Minimu:  die  erste 
Elintheilangp  ist  nämlieb  die  der  Brevis  in  zwei  Semibrevei)  Qber,  wo 
dann  die  geschwänzte  Semibrevis  drei  Theile  gilt,  die  andere  aber  in 
sna  natura  bleibt,  diese  nenne  man  Majores.  Nach  franzosiBcher  Art 
enthalte  die  geschwänzte  dann  fBnf  Theile,  die  andere  bleibt  in  natnra, 
d.  h,  bildet  den  aschsten  und  letzten  Theil.  Dieses  seien  eben  jene 
sogenannten  Minimae. 

2)  GS  m,  176  ff. 

3)  Dagegen  berichtet  Bnmey,  Hiat  of  mus.  Bd.  2.  a  203  aber  einen 
Traotst  „quilibet  in  arte"  (angeblich  von  Mnris}.  This  is  the  most  an- 
oient  matiaBoriP^  "^  which  I  have  found  the  sign«  of  the  modes  (fol^ 
der  Erejg  „_/f  Halbkreis  mit  und  ohne  mittleren  Pnnkt).  Das  ist  ein 
ganz  ijQ    '^^jitbarer  Widersprach  mit  den  Lehren,  die  sonst  tmter 
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die  Signa  schoti  bei  Harchettas  auf.  Um  den  Willen  des  Ton- 
setzen  nrüfellos  zu  erfahren,  zumal  veno  Gesänge  im  Tempus 
perfectum  und  imperfectom  gleichieitig  miteinander  verbunden 
werden,  soll  man  ein  Zeichen  beisetzen,  weil  aas  den  blossen 
Noten  derg'leichen  denn  doch  nicht  zu  entnehmen  sei.  „Uanche 
setzen",  sagt  er,  „als  Andeutung  der  Perfection  und  Imperfection 
die  Zahlen  I  und  II,  Andere,  um  die  Drei-  und  Zweitheiligkeit 
anzudeuten,  die  Ziffern  3  und  2,  Andere  wieder  andere  Zeichen 
noch  dem  Belieben  eines  Jeden".  Anderwärts  sagt  er:  „die  Fran- 
zosen setzen  zu  Anfkng  eines  nach  französischer  Weise  einzu- 
theilenden  Tempus  imperfectum  den  Buchstaben  G  {gaUice,  fran- 
zösisch); dagegen  die  Italiener,  um  die  italienische  ESntheilung 
anzudeuten,  den  Buchstaben  I  {Itaiice,  italienisch)".  Jeues  Ter- 
meinte  Q  ist  offenbar  nichts  als  der  wohlbekannte  Halbkreis  der 
Imperfection.  Ausgebildete  Zeichen  Ar  die  verschiedenen  Ab- 
atufrmgen  der  Perfection  und  Imperfection  kommen  zueist  hei 
H.  de  Zeelandia,  wie  es  der  Frager  Codex  bietet,  vor,  dessen 
Tractat  überhaupt  gegen  die  Lehren  des  Marchettus  und  des  de 
Muris  einen  beträchtlichen  Fortschritt  in  der  Ausbildung  der  Men- 
surallehre zeigt,  welcher  Fortschritt  sonach  in  den  Niederlanden 
gemacht  wurde  und  die  Blätbezeit  der  ersten  niederUndischen 
Tonsetzer,  eines  Dafay,  Elay  o.  s.  v.,  vorbermtete,  zu  deren  voll 
ausgebildeter  Mensurimng  von  dem  Standpunkte  des  H.  de  Zee- 
landia aus  nur  noch  eine  ganz  kleine  Stufe  ist.  Der  genannte 
niederländische  Lehrer  ist  der  erste,  bei  dem  wir  die  Unter- 
scheidung der  schon  erwähnten  Qrundmaasse  des  Modus,  Tempus 
und  der  Prolation  antreffen,  welche  wieder  in  perfecte  und  im- 
perfecte  gethdlt  werden.  Um  jenen  sichern  Maassstab  einer 
Grundbewegung  zu  erhalten,  nahm  man  ein  sogenanntes  „volles 
Maass  der  Noten"  (tnttger  volar  notarum)  an,  so  schnell  als  (wie 
Qafor  sagt)  der  AÜiem  eines  ruhig  Athmenden  geht,*)  oder  als 
man  bei  massiger  Schnelle  die  Hand  heben  und  senken  mag.  Da 
man  nun  bei  der  Sraikung  das  Pult,  das  Buch  oder  den  Tisch  leicht 
zu  berühren,  vielleicht  auch,  besonders  beim  Einstudieren,  die 
Absätze  mit  kräftigerer  Berührung  anklopfend  zu  markiren  pflegt«,*) 


Hnri*'  Namen  onrtiren.  In  den  authentisohen  Werken  des  de  Huri« 
in  der  Pariser  BibUothek  konunen  diese  Zeiohen  nicht  vor;  ich  habe, 
ehe  ich  diese  Zeilen  schrieb,  darüber  apeiiell  die  Tersionerong  ein- 
geholt. 

1)  Semibrevia  reota,  plenam  temporia  mensuram  oonsequena,  in 
modom  Boilioet  polaaB  aeqae  respirautis  (Gafor,  Praot.  muB.  III,  4). 

2)  Sehr  treuherzig  bezeichnet  Bolches  Hermann  Finck  in  einer  mitten 
in  seine  lateiniaohe  Oelehraamkeit  eingefliaklen  dentacheu  Phrase  „Per- 
fecta prolatio  est,  ufai  Bemibrevia  trea  minimas  continet,  ant  aemibrevis 
iutesro  taotn  iuzta  veteram  muaicoram  cousuetudinem  meniorator,  so 
wirl  eine  Minima  einen  gemeinen  Krau thackeriichen  Schlag 
gelten."    [II,  0.  6  de  prolatioue.) 

87' 
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BO  hiesB  ein  solcher  Abschnitt  Tactus,  die  Berühmng,  Torans 
unser  Wort  Takt  entstanden  ist  Sang  also  Einer  im  Tempna, 
der  Andere  zugleich  in  der  Frolation,  so  muastea  im  Parte 
des  letzteren  alle  Noten  in  nur  halbgroHser  Geltnng  geschriebeD 
sein.  Von  diesen  drei  Gmndinaaasen  gehörte  also  der  Hodns 
der  Longa  (nnd  Maxima)  an ,  das  T  eio  p  as  der  Brevts ,  die 
Prolation  der  Semibrevis. *)  Gingen  drei  Takte  in  Semibreven 
auf  dos  Tempus,  so  hiess  es  perfectitm,  wenn  zwei  Takte, 
so  hiess  es  in^erfeetum,  ElbeDao  war  die  Prolation  perfeda  oder 
major,  wenn  drei  Takte  in  Minimen  anf  die  Semibrevis  gingen, 
dagegen  imperfecta  oder  minor,  wenn  deren  nur  zwei  der  Semi- 
brevis  gleichkamen.  Die  Perfection  oder  Imperfection  des  Uodus 
beruhte  ;^ebenso  auf  der  Drei-  oder  Zweitheiligkeit  in  Bezug  auf 
die  näcbstkleinore  Notengattung  (partes  propinqmores),  und  zwar 
unterschied  man  wieder  einen  Miidvs  mßjor,  der  sich  durch  die 
Theiluug  der  Mtucima  in  drei  oder  swei  Longas  bestimmte,  und 
einen  Modus  minor,  der  die  Longa  in  zwei  oder  drei  Breven 
theilte.  Diese  Maasse  konnten  dann  combinirt  werden,  z.  B.  als  MoSms 
minor  perfectus  cum  tempore  perfecta  et  prolatione  imperfecta,  d.  i,: 


.  11  ♦♦♦  i^^^i  ♦♦♦ 

Solche  TJelgliedrige  ZuBammenaetzungen  kennt  nun  schon  de  Zee- 
landia,  ausser  dass  er  ausdrücklich  nur  einen  einzigen  Modus  an- 
nimmt,  der  dem  Modus  minor  entepncht;  aber  auch  der  Modus 
major  ist  ihm  tbatsächlicb  nicht  fremd,  denn  er  ISsst  die  Maxima 
perfecta  drei  Longas,  die  Maxima  imperfecta  zwei  I/>Qgas  gelten. 
Aber  auch  schon  de  Huris  deutet  diese  Abstnfongen  an,  denn  er 
nennt  61  ,,die  Zahl  der  Zahlen,  die  alle  Perfectionen  und  Im- 
perfectionen  einer  jeden  Stimme  in  sich  begreift",*)  was  nur  beim 
Modus  major  som  tempore  perfecta  et  cum  prolatione  perfecta  der 
Fall  sein  kann.^)    Natürlich  konnte  ein  so  mannigfaches  Spiel  von 


1)  Hermann  Finok  II,  o.  3  de  mensura : 

Modus  oonaideratnr  in  notis  maximiB  et  longis 
Tempus  in  brevibus 
Protatio  in  »emibreTibiis. 

2)  Numeri  niuneronim  quot  sunt?  81,  qut  omnem  perfeotionem  et 
imperfeotionem  onjuslibet  vocia  continuae  determinat  (Quaest.  aup.  parte« 
miu.  OS  III,  301). 

3}  Nämlich  1  Uaxima  ~  3  Longen  —  9  Braven  •=  27  Semibreven 
^  S1  Minimen;  wobei  die  Uinima  die  Oeltnng  de«  Integer  valor,  also 
eines  vollen  Taktes  hat 
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Combinationen  der  Notengattiuigeii  nicht  mehr  nach  dem  blossen 
NotenanBAtze  errathen  werden,  man  erfand  also  eigene  Zeichen.*) 
H.  de  Zeelandia  beetimmt  fär  den  Modus  perfectus  ein  Quadrat 
mit  dtei  eingezeichneten  Funkten,  für  den  Modus  imperfectus 
desgleichen  mit  zwei  Punkten,  einen  Kreis  für  dos  Tempus  per- 
feetum,  einen  Halbkreis  für  das  Tempus  imperfectum,  einen  Kreis 
mit  drei  Punkten  för  die  Prolatio  major,  mit  zwei  Punkten  tär 
die  Prolatio  minor: 


(Aus  dem  Tractate  des  E.  de  Zeelandia.    Vgl.  jedoch  CS  m,  54.) 


Die  Tempuszeichen  bleiben  in  der  hier  angenommenen  Form  auch 
fortan  giltig;  dagegen  wurde  die  Zahl  der  Punkte  bei  der  Fro- 
lation  anf  ^nen  einzigen  reducirt  0  (Z ,  und  für  den  Modus  kamen 
völlig  andere  Zeichen  in  Aufnahme;  merkwürdig  ist  aber,  dasa 
Franchinns  Gafor  um  1490  doch  noch  bei  dem  zwei-  und  drei- 
pnnktirten  Quadrat  für  den  Modus  minor  perfedus  und  imper- 
fectus bleibt.^  Manche  Tonsetzer  suchten  die  verschiedenen 
Zeichen  durch  ineinander  geschachtelte  Kreise  auszudrücken; 
aber  selbst  Adam  de  Fulda  nennt  diese  Schreibart  alterthümlich, 
ebenso  beschreiben  sie  Sebald  Heyden  und  Hermann  Finck  als 
,, ehemals  gebräuchlich  gewesene  Zeichen  der  Alten."  Der  äussere 
Kreis  drückte  den  Modus,  der  innere  das  Tempus  aus,  ein  ein- 
gezeichneter Punkt  deutete  die  Prolation  an.     Andere  zeichneten 


1)  Diese  Zeichen  sind: 
(5)      Modus  (minor)  perf.  com  temp.  perf.  (Eeyden,  Finok,  Adam  v.  Fulda) 
^      Modus  (minor)  imperf.  onm  temp.  perf,  (Ueyden) 
^\      Hodns  (minor)  perf.  onm  temp.  imperf.  (Eeyden  und  Adam  v.  Fulda) 
^      Hodas  (minor!  imperf.  cum  temp.  imperf.  (Heyden) 

©Modus  (minor)  perfeetns  cum.  temp.  et  cum  prolatione  (Adam  v.  Fulda 
u.  Finck). 
Vgl.  hierüber  Hugo  Biemann ,  Stadien  cur  Gesch.  der  NotenBchr,  Lpi. 
187&    3.2«Iff. 

S)  Praot.  mos.  II,  7.  Franohinus  hat  dieses  altniederläudiaohe 
HoduBzeichen  wohl  von  seinem  Lehrer  Johannes  Goodendach  über- 
kommen. 
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so  hiess  ein  solcher  Abachnitt  Tsctns,  die  Berähmng,  worin.'  . 
unser  Wort  Takt  entstanden  Ut.  Sang  also  E^er  im  Tempv. 
der  Andere  xugleicb  in  der  ProlatJon,  so  mnasten  im  Pira 
des  letzteren  alle  Noten  in  nor  halbgrOBser  Geltnng  geschheboi 
sein.  Von  die.^en  drei  GmndmaasMn  gehörte  also  der  ItoAt: 
der  I>on^  (and  Haxima)  an,  das  Tempas  der  BreviB,  i« 
Prolalion  der  Semibrevia. ')  Gingen  drei  Takte  in  SemibrtTw 
auf  das  Tempus,  m>  hiess  es  perfectwim,  wenn  zwei  Takte. 
so  hifss  es  iw^frfecbtm.  Ebenso  war  die  Prolatäon  perfecta  oder 
Major,  wenn  drvi  Takte  in  Uinimen  auf  die  Semibreris  gingen, 
dagegen  imperfecta  oder  minor,  wenn  deren  nur  xweä  der  Seni- 
brevis  gleichkamen.     Die  Perfection  oder  Imperfection  des  Moim 
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in  eine  Note  selbst  zwei  oder  drei  Punkte  ein.*)  Oder  sie  wen- 
deten sogenannt«  j^i^na  interna  an,  d,  i.  vorgesetzte  Noten  oder 
Pansen  (pausae  indiciales),  welche  zuweilen  auch  schon  Ar  daa 
Tonstuck  selbst  wirklich  auszuführen  waren.  Da  nSmlich  der 
Uodns  auf  die  grossen  Notengattungen  wirkt,  das  Tempus  auf 
die  Breven,  die  Prolation  auf  die  Semibreven,  da  ferner  die  Be^l 
galt,  die  dreizeitige  Pause  dürfe  nur  im  Modus,  die  zweizeitige 
Pause,  (jiausa  brevis),  die  Taktpause  (ptmsa  semibrevis),  nur  in 
der  Prolation  gesetzt  werden,*)  so  schrieben  die  Tonsetzer  zu 
Anfang  ihrer  Satze  entweder  drei  schwarze  Noten  der  gedachten 
Art  oder  drei  Pausen  als  , .innere  Zeichen",*)    Diese  aigna  itUenia 


^      ^ 


qnibus  mensaram  indioarent  (selbBtTerstSitdliob:  erst  bei  weissen  Noten). 

2)  Insaper  notaudnm  quod  uon  debat  poni  pauaa  semibreTis  neque 

major  uisi  in  oompleta  prolatiooe;  neo  debet  poni  pausa  brevis  neque 
major,  niai  in  completo  tempore;  neo  debet  poni  pansa  longa  nisi  in 
oompleto  modo  (CS  IH,  öS). 

3)  Hermann  Finok  bezeichnet  den  Unterschied  sehr  gnt:  (Si^iwm) 
Exterttum  Ifitt)  qood  in  principio  cantut  espresse  ponitur,  ex  quo  statim 
primo  intuita,  Uasicac  gradna  extriDHeaiu  oognoBOimus,  et  tribiia  modis 
Signatur,  puncto,  ciroulo  et  numero  .  .  .  Signum  inlertivm  est,  qnaado 
oognoBOimna  gradus  Musicalea  absqae  cxtemo  signo,  tantnm  ex  oanti- 
lena :  hoc  est,  ex  geminatione  pauiarum,  ant  colore  notarum.  (a.  a.  0.)  Die 


Zeiohen  selbst  sind: 


Externa! 


für  den  Modus  migor  03  perf.  G3  imperf.  temporis  perfeoti. 
Interna:    (Üb.  U  de  modo) 


Externa: 

für  den  Modus  minor  03  perf.  C3  imperf.  temporis  imperf. 

Interna; 


Externa: 
für  die  Prolatio  minor  Q  temp.  perf.  C  imperf. 
Interna:    (lib.  H  de  temp.) 


Externa: 
für  die  Prolatio  uugor  O  temp.  perf.  G  imperf. 
Interna:    (lib.  II  de  prol.) 


(Aus  Hermann  Finck's  Pract.  mos.  lib.  II  de  signis  u.  t.  w.) 
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waren  aber  achoD  zur  Zeit  der  ersten  niederländischen  Schule,  am 
1400,  nur  noch  fär  den  Modus  gebräuchlich,  wie  sich  äberhaiipt 
ein  geregelter  Ctebrancb  der  Zeichen  erst  in  dieser  Schnle  fest- 
stellte, und  Hermann  Finck's  Angabe,  dass  die  Heister  dieser 
Schnle  „viele  Zeichen  erdacht",  hat  wohl  ihre  Richtigkeit.*) 
HenricuB  de  Zeelandia  wendet  bei  seinen  CompositiDnen  kein 
Signum  an,  Dufay,  Binchois  u.  s.  w.  liesaen  ihre  frühen  noch 
schwarz  uodrten,  weltlichen  Chansons  auch  ohne  alle  Zeichen, 
ebenso  die  florentiner  ContrapimktiBten  des  vierzehnten  Jahr- 
hnnderts.  Wo  kein  Zeichen  war,  weder  ein  inneres  noch  ein 
äusseres,  sollte  jetzt  das  Tempus  imperfectum  verstanden  werden.^ 
Auch  die  sogenannte  Dimination,  eis  hernach  zu  vielen 
Spitzfindigkeiten  benutztes  Mittel,  kam  zur  selben  Zeit  bei  den 
niederländischen  Ueusnralisten  in  Aufnahme.  H.  de  Zeelandia  (?) 
bespricht  bereits  die  erste  und  noch  einfache  Anwendung  der- 
selben.*) Die  DiminutioD  bestand  darin,  dass  man  im  Gesänge 
allen  Noten  nur  die  Hälfte  der  Geltung  gab,  die  ihnen  nach  der 
geschriebenen  Note  zugekommen  wäre,  also  statt  wo  eine  Hazima 
stand,  eine  Longa  sang,  statt  der  Longa  die  Breris  u.  s.  w.  Die 
Niederländer  zu  Ende  des  14.  Jahrhunderts  deuteten  ein  solches 
Tempus  diminutum  dadurch  an,  dass  sie  durch  das  Tempuszeicben 
einen  senkrechten  Strich  zogen,  was  auch  in  den  folgenden  Zeiten 
beibehalten  wurde: 

Q^  Tempus  perfeotnm  diminntnra. 

(^  Tempos  imperfeotnm  diminatam. 


Die  NiederlSniler  verbanden  die  PausenEsioben  auch  wohl  mit  dem  Signum 
extemtim.  Zwei  ffleichgestellte  Paiuae  lonfpe  für  den  Modus  major  per- 
feotos,  Ewei  derelaiohen  für  den  modus  major  imperfeotuj,  und  dann  erst 
Kreis  oder  H^hkreii  des  Tempuszeiohens ,  eine  Fanea  ionsa  oder  zwei 
nngleioh  gestellte  fOr  den  Modus  minor  perfectua,  zwei  gleichKestellte 
Paosae  breves  fSr  den  H.  minor  imperf eotos,  nnd  dann  erat  das  Zeionen,  c.  B. 


Modns  n 

nata)  nnd  vor  dem  signnm  (w 
sie  auch  nur  blosse  Zeiohen;  in 
all  Paoseo  in  Anwendung  (Her . ,. 

1)  Dnfai,  Busnoe,  Bnohoi,  Coronte  . . .  multa  novs  sisna  addidemnt. 
Die  Ifamen  sind  sam  Theil  entstellt,  es  soll  beissen:  Dafay,  Bnsnois, 
Binchois,  Carontis. 

2)  Cantilana  autem  oarens  extemis  lignis  aut  intemis  sii^lioiter 
oensenda  est  temporis  esse  imperfeoti,  qnod  omnes  Musioi  anrma&t 
(Herrn.  Finok,  Fr.  mus.  lib.  U  de  sign.). 

8)CSin,6& 
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Umgekehrt  kennt«  man  aogmentiren,  d.  h.  (die  Noten  doppelt 
groBs  Bingen;  dies  wurde  aber  durch  kein  Zeichen,  sondern  doreb 
Beischriften  wie  „Creseü  in  duplo"  u.  dgl.  m.  angedeutet;  diese 
Manier  kommt  zaerst  (nnd  zwar  gleich  in  praktischer  Anwendtmg) 
im  Tenor  der  Messe  se  la  face  ay  pale  und  tant  ja  me  daduis  von 
Dnfay  vor.  Die  Bezeichnung  solcher  Yerkleinemngen  nnd  Ver- 
grÖBserangen  durch  dem  Signum  beigesetzte  Zahlen,  die  also  ge- 
nannten Proportionen,  ist  in  dieser  Epoche  noch  nicht  gebr&nch- 
lieh,  sondern  gehört  einer  sp&teren  Zeit  an.  Die  „Art  de  recto- 
rique"  schreibt  die  „nouveletä  des  proporcionB*'  dem  Philipp  von 
Vitry  zn.  Der  Gebrauch  der  rothen  und  weissen,  d.  h.  nnge- 
fülltea  Note  (rvbea  nnd  vacua),  welche  die  ebengenannte  Schrift 
auch  als  Erfindung  des  gelehrten  Bischofs')  bezeichnet,  kommt 
bei  de  Huris  u.  s.  w.  noch  nicht,  wohl  aber  in  theoretischer  Aus- 
einandersetzung bei  H.  de  Zeelandia^  und  in  praktischer  An- 
wendung schon  in  altiranzÖBischen,  der  Zeit  des  D^chant  oder 
KlteBten  Gontrapunktes  angehörigen  Notirungen  und  in  den  Irähe- 
sten,  noch  schwarz  notirten  Compositionen  Dufay's  und  Binchois' 
vor.  Die  Einmischung  solcher  durch  ihre  Farbe  auffallender  Noten 
hatte  den  Zweck,  diese  Noten  als  imperfect,  d.  L  zweizeitig  dem 
Sänger  schnell  bemerkbar  zu  machen.  „Modus,  Tempos  und  Pro- 
latiou,"  sagt  H.  de  Zeelandia,  „werden  auch  durch  rothe  oder 
leere  Noten  bezeichnet,  die  in  einem  Gesänge  abwechselnd  einge- 
mischt werden;  finden  sich  also  in  einem  Gesänge  schwarze  nnd 
rothe  oder  leere  Longa,  so  gehören  die  schwarzen  dem  perfecten, 
die  rothen  oder  leeren  dem  imperfecten  Modos  an;  desgleichen 
wo  sich  schwarze,  rothe  oder  leere  Breves  finden,  geboren  die 
schwarzen  dem  perfecten,  die  rothen  oder  leeren  dem  imperfecten 
Tempus  an;  finden  sich  endlich  schwarze  Semibreves,  so  gehören 
sie  der  grösseren  Froladon,  rothe  oder  leere  aber  der  kleineren,"*) 
So  -wendet  2.  B.  Dufay  die  weisse  Note  im  Tenor  seines 
dreistimmigen  Liedes  ,Je  prends  congi"  an: 

1)  Vgl.  8.  417  Text  u.  Anm.  2. 

2)  CS  IC,  54. 

3)  In  dem  Tractate  beiaat  es  (a.  a.  0.):  Item  modus,  tempiu  et 
prolatio  distiognuntur  eti&m  per  notas  ruheas  sive  vacuas  nigras  et  per 
nigraa  plenas,  qaando  in  aliquo  oanta  variantnr.  ünde  si  in  aliqno  osntn 
reperiantur  longe  nigra,  rubee  vel  vacua,  nigra  sunt  modi  perfeoti  et 
moee  vel  vaoue  imparfecti,  ut  hio  (folgt  ein  Beispiel).  Item  si  brsTea 
inveniantar  nigra,  rubee  val  vacue,  nigre  sunt  temporis  perfeoti,  et 
rubee  vel  vacne  temporis  imperfecti,  ut  hio  (Beiipiel).  Et  semibreves 
nigre  snnt  majoria  prolatioma;  rubee  vel  vaoue  minoris,  nt  hio  (Beispiel). 
Ein  Beispiel  einer  Holohen  aohwarzan  und  rothan  Notimng  findet  man 
unter  den  Facaimilea  zu  Coussemsker'B  Histoire  da  l'harmonie  au  moyen 
äge  (Fl.  XXXV).  Sebutian  Virdung  (Mos.  set.)  erwähnt:  „man  saug 
anfang  in  der  perfekten  Zeit  oolorirt  mit  Bohro". 
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So  ßüigt  anch  BinchoiB  aein  dreistimmigeB  Lied  „ce  mois  de  Mai'* 
in  der  Oberadmine  also  an: 


In  England  erhielt  aich  der  Gebranch  rother  Notes  znr  Be- 
zeichnnng  der  Dimination  sehr  lange.  Bnmey  sah  eine  Sammhing 
von  Compositdonen  engliecher  Tonsetzer  ans  dem  15.  nnd  dem 
Anfange  des  16.  Jahrhunderte  in  einer  der  Thoreeby'schen  Samm- 
lung gehörigen  Handschrifl,  wo  derlei  Noten  vorkamen,*)  nnd 
Wilhelm  Comyshe,  ein  Gapellmasiker  im  Dienste  Heinrich  VU. 
(um  1500)  redet  von  farbigen  Noten  zur  Bezeichnung  des  Werthes 
als  von  einer  gewöhnlichen  Bache.  *) 

Eine  durchgreifende  Modification  in  der  Notenschrift  trat  am 
etwa  1400  ein;  die  Noten  wurden  bis  znr  Minima  (der  halben 
Taktnote)  herab  dnrchgehends  weiss  geschrieben,  die  geschwArete 
Note  wnrde  nnr  da  angebracht,  wo  zur  Zeit  der  Herrschaft  der 
schwarzen  Notimng  die  weisse  oder  rothe  Note  stand.  Die  älteren 
Chansons  der  Meister  Dnfay  nnd  Binchois  sind  noch  mit  schwarzen 
Noten,  die  Hessen  Ihifay'B  nnd  der  andern  Tonsetzer  dieser  Schule 
schon  mit  der  weissen  Notimng  geschrieben.  Der  Äalass  zn 
dieser  veränderten  Uebnng  mag  weniger  die  entschieden  leichtere 
und  raschere  Schreibart  in  weissen  Noten,  als  die  h&nfigere 
Anfbahme    der    kleinsten    Notengattungeu,     die    man    von    der 

1)  Hist.  of  mut.  Bd.  2.  S.  639.  540  „with  a  mixture  of  red  notes  for 
diminntion". 

3)  Dnd  Ewar  in  Versen.  In  einer  Art  Lehrgedicht  „a  parable  bet- 
ween  informaoion  and  Mnsike"  aagt  er: 

Lt  Huaike  I  have  leamed  IUI  colours  u  thie 
JBIake,  ful  blake,  certe  and  Ivkewiee  rei/de 
By  theae  colours  many  subtill  alteraoinni  ther  is  d.  ».  w. 
Du  Gedicht  findet  tiah  vollstäiidie  bei  Hawkin«  Bd.  2.  S.  608.    Die  Hand* 
■ohrift  war  ebenfalls  im  Besitze  des  Hr.  Balpb  Thoreaby. 
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Semimmima  (unserer  Viertelnote)  anfangend  schwarz  schrieb, 
gegeben  haben.  ^) 

Die  weisse  Notation  kam  in  der  zweiten  Hftlfte  des  14.  Jahr- 
hunderte  in  Frankreich  auf,  wurde  aber  erst  von  den  niederlän- 
dischen Componisten  in  allgemeine  Auihabme  gebracht,  umge- 
kehrt blieben  in  Frankreich,  in  Deutschland  und  in  den  Nieder- 
i«iden  viele  Musiker  noch  bis  tief  in's  15.  Jahrhtindert  hinein 
bei  der  gewohnten  schwarzen  Notirang,  welche  erst  aUmftblich 
der  weiBsen  wich  und  endlich  In  der  zweiten  H&lfte  des  genannteii 
Jahrhunderts  völlig  der  Vergessenheit  anheimfiel,  ^  da  sie  für  die 
mittlerweile  äusserst  fein  ausgebildete  Stinst  der  Mensurinmg  nicht 
mehr  ausreichte. 

Im  14.  Jahrhundert  couBolidirte  sich  neben  der  Lehre  von 
der  Mensur  oder  vielmehr  mit  derselben  auch  die  eigentliche  Kunst 
des  Gontrapunktes,  die  Kunst  xn  einer  Melodie  eine  zweite  za 
setzen,  doch  in  besserem  and  höherem  Sinne  als  jenes  barbarische 

1)  Virdung  (Umioa  getutscht)  euobt  die  Veranlassnng  in  Papier- 
erspanuBE:  „So  das  gsane  nön  so  gmayn  ist  worden,  Solt  man  w  mit 
Rchwartzen  noten  alles  Bohreiben,  So  kan  man  nit  vm  Tnd  vm  beifr*'''6n 
[Pergunant)  haben,  So  schlecht  auch  dac  babjr  ser  Kcm  duroh,  vnd 
wÜrd  nott,  das  man  alweg  nur  vff  ain  scytte  notiret,  da«  nem  dann  ift 
vil  babirs." 

2)  Die  laberen  documentKcmÜBen  NaohweiBongen  aus  franiöaisobea 
und  belgiBOhen  Archiven  hat  letis  in  seiner  Hist. jgenär.  de  mos.,  Vol  V, 
Paris  1876  (siehe  die  letzten  zwei  Kapitel  dieses  Bandes)  zu  liefern  ver- 
snaht. Des  Weiteren  sei  bier  nur  noch  bemerkt,  dass  die  schwärze  Ifote 
auch  in  Handschriften  des  15.  Jahrb.,  welche  die  Bibliotheken  m  Wien 
und  zn  Prag  bewahren,  hlofig  vorkommt,  wie  im  Lambaoher  Lieder- 
oodex,  in  dem  Codex  No.  2866,  in  der  Handschrift  der  Oediohte  des 
Oswald  T.  Wolkenstein  u,  s.  w.  Die  contrapunktirten  Lieder  in  der 
Prager  Handschrift  des  H.  de  Zeelandia  sind  dnrchans  schwarz  notirt, 
und  ein  Codex  der  Prager  Oniversitatsbibliothek  (XI.  B.  S]  enthält  einen 
in  spitzer  sahwnrzer  Notirang,  welche  laut  Beisohrift  „Inspioc  notaa  galli- 
oanas"  als  französisch  bezeichnet  wird,  gescliriebenan  „Bundellus".  Zar 
Zeit  der  weissen  Note  kommen  dorchans  schwarz  notirte  Stacke  nur  als 
besondere  und  sonderbare  Ausnahmen  vor.  In  der  bekannten  grossen, 
von  G.  Forster  zu  Nürnberg  (1640  3.  Aufl.  IÖ60  n.  s.  w.)  herausgegebenen 
Liedersammlung  findet  sion  im  zweiten  Theüe  (erschien  1549)  als  N.  ZI 
ein  Lied  von  Hans  Teuglein  „Nun  ist  es  doch  kein  reiter"  nnd  aU 
N.  XXV  ein  Lied  von  L.  Senfl  „es  bat  ein  biedermann  ein  weib"  fast 
durchgängig  in  schwarzen  Noten.  Tinotoris  erwähnt  einer  Missa  nigni- 
rum  von  Jean  Cousin,  einem  Zeitgenossen  Okeghem's.  Jean  Catula, 
Uustkmeister  bei  der  Cathedrale  zu  Auxerre,  oomponirte  eine  ranfstim- 
mige,  1678  bei  Christoph  Ballard  zn  Paris  gedrudate  Hasse  „ad  imita- 
tionem  moduli;  nigra  sum  sed  formosa,"  die  er  mit  spielender  Besiehnns 
auf  ihr  Motto  ^nz  und  gar  in  schwarzen  Noten  schrieb.  Jaoob  HobreolA 
Bchliesst  seine  Passionamusik  mit  einem  Satze  (qoi  passut  eto.j  in  lauter 
schwarzen  Noten  —  eine  naive  S^bolik,  die  an  die  schwarzen  Traner- 
engel  anf  H.  Schongauer's  Erenzignngsbild  (im  Wiener  Belvedere)  er- 
innert. In  ähnlichem  Sinne  setzt  Hieronjmns  Vindars  zn  den  Psalm- 
worten „nam  si  ambnlavero  in  medio  umbrae  mortis  (Psalm,  select.  1663 
bei  HontanuB  und  Neuber  I.  Theil  No.  16)  plötzlich  in  allen  Stimmen 
schwarze  Noten. 
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Zosammenäicken  von  Melodien,  die  einander  von  Hause  tma  nichts 
angingen.  Die  Bezeidmnng  Diacantus  kam  allmählich  aosser  Ge- 
brauch. Sie  deutete  mehr  auf  das  Improviairen,  anf  den  aus  dem 
Stegreif  ansgefohrten  Gtegengeung,  w&bread  bei  dem  Gontrapnnkt 
^wnctus  contra  puitctitm,  d.  i.  nota  contra  notam)  mehr  auf  die 
schriftlich  aufgeaetste  CompositioD  hingewiesen  wird.  So  wie  es 
indessen  (wie  wir  sahen)  aach  schriftlich  aufgeeeichnete  Diecante 
gab,  so  gab  es  umgekehrt  auch  improvisirte  Coatrapnnkte :  der 
sogenannte  Ctxntus  swpra  libnm  oder  Contra^wKtus  a  menle,  aus 
dem  französischen  Dächant  entstanden,  von  den  Nieder! Andern 
fleissig  geübt,  durch  sie  in  die  päpstliche  Capelle  verpflanzt  and 
von  dort  ans  die  Eirchenmnsik  beherrschend,  spielte  in  den  Nieder- 
landen, in  Italien  und  Frankreich  eine  grosse  Solle,  nicht  so  in 
Deutschland,  wo  er  nicht  sonderlich  geachtet  wurde  und  die  wenig- 
sten Singer  sich  darauf  verstanden.  Adrian  Peüt-Coclicns  beklagt 
sich  daräber  lebhaft. ')  Bei  dem  improviürten  Contrapunkt  musste 
der  gebildete  S&nger  seine  Stärke  darein  setzen,  ,,aher  dem 
Bache,"  in  welchem  der  von  einem  anderen  Sänger  ausgeführte 
Cantua  firmvs  in  Noten  aofgezeichnet  war,  rein  und  harmonisch 
einen  Contrapunkt  ausfuhren  zu  können.  Willaert  erregte  damit 
bei  seinem  Erscheinen  in  Venedig  Aufsehen,  bei  S.  Harco  wurde 
sogar  der  Sänger  mit  dem  ausdrücklichen  Titel  „ContrapuiUo"  in 
den  Dienet  aufgenommen.  *)  Gewandtheit  im  Singen  des  impro- 
visirten  Contrapunto  war  noch  im  16.  Jahrhundert  eines  der  aUer- 
ersten  Erfordernisse  eines  tüchtigen  Musikers,  ohne  welches  er 
kaum  fSx  genügend  gebildet  galt")  NiederllUkder,  Picarden  nnd 
Franzosen  galten  darin  für  Meister  nnd  waren  f&r  die  Capellen 
der   Grossen   sehr   gesucht,  *)      Wenn  mehrere   Sänger    über    deuf 

IJ  Modus  oanendi  ooatrapnuotnm  in  Germaiiia  rarus  est,  haud  dabie 
non  aham  ob  oauiam,  quam  onm  puloherrima  baeo  ort  dintnmo  u>d,  ac 
labore  mazinio  perdisoatar,  nee  praemia  eam  oslleatibiu  oonstituta  aint: 
perpanci  ad  hanc  diBoendain  animam  applioent,  .  .  .  Äo  n  qais  oontra- 
punoti  mentionem  faoiat,  so  in  perfeoto  Hubioo  reqnirat,  huno  odio  plni- 
quam  oanino  laoerant  n.  b.  w.  (Adr.  Petit- Coolioua,  Comp,  taae.,  de  reg'. 
oontrap.  Änf.) 

S)  Z.  B.  werde  noch  am  25.  Jaaaar  1681  ein  gewieser  P.  Lodmico 
Faga  mit  100  Daoaten  Gehalt  als  „Contrappunto"  angestellt  und  zugleich 
mit  ihm  P.  Lodovtco  Zanehi  als  oaato  fermo  (b.  Csm,  Storia  della  muB. 
aaora  nells  gii  cappella  dnoale  di  S.  Marco  in  Veneria  1854, 1856.  Bd.  2. 
S.  13).  la  den  Constitutionen  Papst  Panl  des  DX  für  die  päpstliche 
Capelle  vom  Jahre  16i5  heisit  es  unter  andern,  an  die  SBngt^  gestellten 
AnJordemngen:  eantet  sniBoienter  oontraponctnm.  (GS  ÜI,1(SS.) 

8)  Frimtun  itaqna,  qnod  in  bcmo  oompositore  desideratnr,  est,  nt 
oontrapunotom  ex  tempore  oanere  soiat.  Quo  sine  nnllna  erit.  (A.  Petit- 
Coolioos,  Compend.  mos.,  de  oompoaitinnis  regala.) 

4)  ...  et  ex  tempore  saper  Choralem  aliqnem  oantnm  oontrapunotum 
eunm  pronunoiant . . .  Bel^oi,  Pioardi  et  Galli,  qmbns  feren  atnrale  est, 
□t  rahquis  palmam  praenpiant;  ideo  soli  fernntor  in  Fontifioii,  Caesarii, 
Begi*  ualliae  et  quomndam  prinoipum  saoellis.   ib.  de  mosioonun  gen. 
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Bache  Bangen,  fölirten  sie  zosammea  mit  dem  Tenor  drei-  imd 
vierstimmif^  Sätze  aus,  ihre  Stimmen  erklangen  in  vollen  Accorden, 
da  jeder  der  Gontrapiuiktirenden  bedacht  war  zur  Note  des  Tenors 
ein  anderes  consonirendes  InterTall  za  singen.  Das  war  freilich 
nor  dadurch  möglich,  das«  eich  eine  gewisse  Uebong,  ein  gewisses 
bleibeodes  Uehereiukommen  zwischen  den  Sängern  feststellte,  dass 
sich  fdr  TonscUnsse,  Absätze,  Einschnitte  und  öfter  im  Tenor 
wiederkehrende  Wendungen  gewisse  Formeln  and  Uanieren  der 
contrapunktiFenden  Stimmen  festsetzten.  Die  zehn  Cadenzregeln, 
trelcbe  Omitoparchns  lehrt, ')  sind  ganz  in  diesem  Sinne  zu  ver- 
stehen. Die  Grandregeln  der  älteren  Lehrer  des  Gontraponktes, 
wie  Philipp  von  Yitry,  Tinctoris  u.  s.  w.,  sind  augenschein- 
lich mehr  für  den  improvisirten,  als  für  den  nach  Gomponisten- 
weise  schriftlich  aufgezeichneten  Contraponkt  berechnet;  Pietro 
Aren  handelt  ganz  ausdrücklich  davon,  tmd  selbst  noch  Zarlino 
(am  1570),  Antonio  BruneUi  (1610)  und  Lodovico  Zacconi  (1622) 
machen  sich  damit  zu  schaffen. ")  Das  Improvisiren,  die  Fähigkeit 
im  Augenblicke  nach  Verschiedenheit  der  einzelnen  Aufgaben  eine 
reine,  wohlklingende,  regelrichtige  Uaaik  ausfüfaren  zu  kdunen, 
ohne  dass  man  sie  ansdrucklich  in  Noten  aofigesetzt  vor  Aogeu 
hatte,  spielt  überhaupt  noch  lange  eine  sehr  grosse  Solle,  selbst 
als  der  improvisirte  Gontrapunkt  ausser  Uebung  kam,  vom  17.  Jahr- 
hunderte an,  besonders  in  der  Ausfühmag  bezifferter  oder  auch 
unbezifferter  Bässe  als  Begleitung,  femer  in  Präludien,  Toccaten, 
Phantasien  nnd  Zwischenspielen  n.  s.  w.  Daran  wollte  man  den 
tüchtigen,  durchgebildeten  Künstler  erkennen:  je  geistreicher  er 
seine  Aufgabe  löste,  auf  desto  mehr  Anerkennung  durfte  er  rechnen, 
ja  es  gewährte  das  grösste  Interesse,  dasselbe  Stück  von  verschie- 
denen Künstlern  unter  solchen  Bedingungen  ausführen  zu  hören 
und  deren  Talent,  Bildung  und  Geistesgegenwart  vergleichend 
gegeneinander  abwägen  zu  können.  Der  Instrumentalist ,  der 
Sänger  sollte  dnrch  stets  neue,  stets  interessante  Wendungen  und 
Verzierungen,  die  er  anbrachte,  überraschen,  dieselbe  Melodie 
mehrmal  geistvoll  verändert  vorzntrageu,  der  begleitende  Cem- 
balist die  Mittelstimmen  in  anziehender  Weise  einzuschalten 
wissen  u.  e.  w.  Unsere  Musikalien,  wo  alles  bis  auf  die  kleinste 
Verzierung  aasgeschrieben  ist  und  die  von  Vortragszeichen  wimmeln, 
hätten   damals   den   Eindruck  gemacht,   als  lege   man  Jemandem, 

11  Hub,  aot.  miorol.  lib.  IV.  o.  5  de  olauaulla  reffulae. 

2J  Aron  im  ToBoanello,  Buch  2,  cap.  21.  Zartino  Inst.  härm.  3.  parte. 
Ant.  Bnmelli  Begole  diohiarazioni  d'alonni  oontrapunti  etc.  Zacetmi 
Pratt.  di  mus.  Yen.  1622,  U,  2,  34  „dell'  Obligo  c'  hanno  i  Uastri  in  inseg- 
nare  di  far  Contraponto  alla  menta  a  i  loro  Scolari.  Nach  F.  Martini 
beben  Giov.  Maria  und  Bemardino  Nanini  handsahriftliob  treffliobe  An- 
leitnngen  zum  improvisirten  Contrapankt  hinterlassen  (Sagg.  di  Oon- 
trapp.  1.  Th.  8.  67  und  68). 
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der  tanzen  soll,  an  Händen  und  Füssen  Fesseln  an.  In  Italien 
ist  die  Erinnening  daran  bis  heute  nicht  erloschen.^)  Der  impro- 
viairte  Contrapunkt  hatte  strengere  Regeln  als  die  schriftlich  ana- 
gearheitete  Coinposition,  der  Gebranch  der  Diaaonanzen  war  weit 
beschränkter  u.  s.  w,,  weil  die  Gefahr  bei  freierer  Handhabung 
der  Mittel,  in  der  Eile  in  etwas  Uebelklingendes  uuvereehene 
hinein  zn  gerathen  grösaer  war.^ 

Das  Wort  Contrapunctas  wird  schon  von  Philipp  von  Yitr; 
und  ProsdocimuB  von  Beldomando  angewendet,  von  de 
Muris  und  weiterhin  im  15.  Jahrhunderte  von  Tinctoris,  Fran- 
chinuB  Gafor  u.  s.  w.  In  dem  „DiffinÜorivm  termifionun  musi- 
corttm"  von  Tinctoris ')  wird  allerdings  noch  der  „Contrapunctus" 
und  der  „Discoutus"  uaterechJeden,  aber  in  der  That  nur  dem 
Namen  nach,  denn  die  beigegebenen  Erltlftningen  zeigen,  dass 
beide  eine  und  dieselbe  Sache  bedeuten.^)  Maris  braucht  beide 
Benennungen  »ynonym.  ^)  Die  Begeln  för  den  Gontrapunkt  finden 
sich  daher  zum  Theile  schon  dort,  wo  noch  ausdrücklich  vom 
Discantns  die  Rede  ist;  mit  einer  vollkommenen  Consononz  anzu- 
fangen und  zu  scbliessen,  *)  die  Oegeustimme  st«igea  zu  lassen, 
wenn  der  Tenor  fUlt,  und  nmgekehirt,  Dissonanzen  nnr  im  stnfen- 
weisen   Darchgange   anzuwenden.      Aber   es   gestaltet   sich   alles 

1)  Die  zuweilen  Bkizzenhafte,  nahezu  lüderliohe  Art  italienisoher 
Opempartituren  findet  darin  ihre  Erklärung  und  SuteohDldignngf.  Italien 
ist  ja  auch  die  Heimat  der  oommedia  del  arte,  wo  den  Bchauapielem 
snr  der  Inhalt  der  8cene  im  Allgemeinen  vorgeichrieben  wurde  und  die 
ÄuBfuhrQDg  im  Dialog  ihnen  ganz  anheimgeitellt  bheb,  wobei  sie  so  viel 
Witz,  Munterkeit  und  Geist  entwickeln  durften  ah  nur  immer  möglich. 
Interewant  ist  es  in  0.  Jahn*«  „Hosart"  (!',  131)  die  Programme  der 
Akademien  anzuBehen,  in  welchen  der  junge  geniale  Cavaliere  filarmonioo 
Alles  zum  EhithosiasmuB  hinriss.  Die  Improvisationen  spielen  fast  die 
Hauptrolle,  sogar  bis  zum  blossen  Vistaspielen  herab.  Noch  Kendelssohn 
(man  sehe  seine  liebenswürdigen  Reisebnefe)  mnsste  in  Italien  die  Feuer- 
probe des  Improvisirens  bestehen. 

2)  Adriaa  Fetit-Coclicus  sagt  a.  a.  0.;  Bagnia  oomposittonis  a  rerala 
contrapimoti  parum  differt.  Compositionis  regnla  liberior  est,  et  in  nac 
plura  lioent,  quam  in  contrapunoto.  Wie  man  sieht,  heiast  hier  Coro- 
positio  so  viel  als  Bes  facta,  sohriftliohe  Composition,  Contrapunotns  so 
viel  als  Cantus  supra  libmm. 

8)  CS  IV,  177  ff. 

4)  Coiitrammelus  est  oautni  per  positionem  unins  voois  contra  aliam 
punctnatim  efiTeotus.  Discantus  est  cantus  ex  diversis  vocibos  et  notia 
oerti  valoris  editns.  Prosdooimus  von  Beldomando  bemerkt:  Contra- 
positio  notae  contra  notam .  . .  vere  est  interpretatio  iatius  termini  Von- 
irapunelus  (CS  III,  194). 

5)  In  seinen  Qnaest.  sup.  P>rt.  mus.  betitelt  er  die  eine  Abtheilnn^; 
„de  discantn  et  consonautiis"  (uS  m,  306)  daf^gen  ist  das  in  der  Vati- 
oana  befindliche  Hanascript  No.  Ö3S1  Sberachneben:  „Ars  oontraponcti 
Joh.  de  Moria," 

6)  .  .  .  quod  diaaonantia  sit  quoddam  imperfectum,  requirena  per- 
feotam,  quo  perfici  posait,  conaonantia  autem  est  perfeotio  ipsius.  (Mar- 
chettua,  Luoidarium.  Tractat  V.  oap.  6.  63  DI,  S.  81.) 
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Dieses  in  der  Anwendung  reicher,  freier,  minder  steif  and  onbe- 
hi]flich,  als  im  Discontna  der  Fall  ^iresen.  Han  sachte  die  Ge- 
setze der  Fortschreitnng  and  Verbindnng  der  Interralle  besser  zn 
erfassen  imd  defer  zu  begründen  mid  insbesondere  das  Wesen  der 
Dissonanzen,  deren  Werth  and  Bedeatang  für  den  Tonsatz  man 
mehr  and  mehr  ahnte,  eu  erkennen.  Ueberraschend  tie&ionig  aud 
geistreich  ist  ein  Qedanke  des  vielgeschmAhten  Marchettas:  die 
Dissonanz,  sa^  er,  sei  das  UnToUkommene,  das  sich  sehnt,  voll- 
kommen za  werden  and  sich  in  dem  VoUkommenen  za  vollenden; 
diese  Vollendang  aber  liege  in  der  Consonanz.  ^)  Hit  anderen 
Warten:  die  Dissonanz  strebt  nach  der  Consonanz,  will  in  ihr 
rahen,  sich  in  sie  auflösen.  Daher  darf  nie  Dissonanz  aof  Dis- 
sonanz folgen;  die  Dissonaiu  mass  steigen  oder  fallen,  um  in  die 
Consonanz  äberzogeben.  Der  Uann,  der  dieses  zuerst  bestimmt 
aussprach,  war  der  Idiot  nicht,  za  dem  ihn  seine  Glegner  machen 
wollten. 

Eis  wird  hier  jener  Erscheinung  zu  gedenken  sein,  die  in  den 
Schriften  des  Marchettos  überraschend  auftaucht,  *)  aber  ebenso 
wieder  verachwindet  ohne  dass  es  Jemand  der  Uühe  werth  hftlt, 
den  Gedanken  au&ugreifen,  n&mlich  Anwendung  der  Cbromatik 
in  theilweise  richtigen,  theilweise  freilich  auch  noch  in  unge- 
schickten Wendungen.  In  dem  Capitel  seines  Lucidarioms,  „von 
der  Diesis"  lehrt  nämlich  Uarchettns,  wie  man,  um  irgend  eine 
Consonanz  aber  (super,  im  Texte  steht,  nach  den  beigegebenen 
Beispielen  offenbar  irrig:  subter,  unter)  einer  Terz,  Sexte  oder 
Dezime,  indem  man  nach  irgend  einer  Consonanz  binstrebt,  zu 
coloriren,  den  Ton  in  zwei  Tfaeile  theilen  müssen.  Der  erste 
grdesere  llidl  des  also  behandelten  Tones  faeisse,  wenn  es  auf- 
wärts geht,  Cfaroma,  der  restirende  Theil  heisse  Diesis,  die  IMesis 
8«  aber  der  fönfle  Thei)  eines  Tones.  Zu  dieser  Lehre,  in 
welcher  die  antiken  Grondefttze  von  der  Tbeilong  des  Tones 
seltsam  missy erstanden  und  entstellt  sind,  ^bt  Marchettus  folgende 
Beispiele:*) 

1)  A.  a.  O.  S.  82.  ...  otraqae  duanun  vociun  in  dimonsntia  est, 
et  propter  hoo  utraqae  sppetit  perfid,  nee  potest,  si  non  moretur  de  loco, 
tive  de  sono  in  quo  est.'  oportet  ergo,  quod  mOTSuitur  ambae  Bnrsmn  et 
deomm  ad  aliqnam  oonsonantiam  intendentes.  Debet  aulem  dUtomtntia 
dittare  ante  consonantiam  per  minorem  dislantiam  et  per  mohon  ulritupie, 
rationibos  Boperine  allegatis,  at  bio: 
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(GS  m,  78.) 


Die  Colorimng  bestellt,  wie  man  sieht,  aas  der  Anwendung  des 
zwischenliegenden  chromatiscliea  Halbtones.  Harcbettos  verfolgt 
den  eiogeBcblagflnen  Pfad  weiter  nnd  belehrt  ans  im  D&clisten 
(7.)  Capitel  über  den  Gebrauch  des  diatonischen  and  eubanno- 
nischeii  Semitoniams  zugleich,  damit  eines  durch  das  andere  besser 
erkannt  werde,  was  er  mit  dem  Beispiele  illnetrirt:  abhc  \  chb  a 
und  dabei  bemerkt,  es  werde  hiervon  nicht  im  planen,  sondern 
nor  im  mensarirten  Gesänge  Gebrauch  gemacht.  Endlich  kommt 
er  im  achten  Capitel  aof  das  „chromatische  Semitonlnm"  und  er- 
I&utert  es  mit  den  Beispielen: 

(Q8  m,  7<  u.  76.) 


Diese  frochtbaren  Ideen  blieben  unbeachtet.  Harchettus 
selbst  kann  nur  durch  die  Musica  ficta  und  durch  die  in  der 
Scala  factisch  TOrkommende  Fortachreitang  a  h  \  c  auf  den  Ein- 
fall gekommen  sein,  den  gesetzmlssigen  Verbindungen  ibnlicher 
Fortschreitungen  nachEnforscben,  Ea  war  ein  für  jene  Zeiten 
kühner  G«danke ,  Niemand  hatte  den  Huth  zu  folgen.')  So 
lencbten  bei  Harchettus  in  oft  trostlos  grauer  Oede  überraschende 
Liichtblitze  auf.  Abgesehen  von  ihnen  ist  die  Lehre  des  Unsik- 
lehrers  von  Padua  im  Ganzen  noch  sehr  befangen. 


)  FetiB 
exemplei . 

ät#  imaginäes.  Ellee  semblaieat  devoir  crler  imm£diatemant  ans  udu- 
velle  tonalitä;  mais  trop  prtoiatnr^s,  alles  ne  fnrant  pas  oomprisea  par 
lee  musioiens,  et  rettörent  eauB  Bignifiostton  jnsqn'ii  la  fin  du  seirieme 
sidole."  (Biogr.  nniv.  b.  v.  Marchett«.)  Die  Anwendung  erhöhter  Töne  in 
den  Cadenien  ist  natürlich  etwas  Anderea  als  die  Ton  IL  gelehrten 
Fortaohreitnngen  in  halben  Tönen.    Traot.  L  oap.  6.  7.  8. 
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tiefere  Note  um  eine  Terz  steigt,    auch  in  die  Qointe  übei^ebei 


anbedingt   in   eine   kleine   odw   groaaa  Terz 


d—h    d—b 


/■— a'  f—g'  f—. 

Die  Octave  endlich  schreitet  in  die  grosse  SexL  Was  über  die 
Octave  hinaus  liegt,  sind  nur  Wlederholtingen  der  entsprechenden 
tieferen  Intervalle.  Es  gab  noch  bis  tief  in  das  15.  Jahrhundert 
hinein  (wie  wir  von  Adrian  Petit  Coclicns  erfahren)  Unsiker,  die 
sich  an  die  Fortacbreitongsregeln  des  de  Huris  mit  Strenge,  ja 
mit  Äengstlichkeit  hielten,  %.  B.  nacb  einer  Sext  kein  anderes 
Intervall  zu  bringen  gewagt  hätten  als  die  Octave.  Die  genialen 
Künstler  jener  Tage,  an  der  Spitze  JoBquin  de  Pros,  durchbrachen 
aber  die  starre  Satzung  und  bahnten  den  Weg  zu  einer  weniger 
eingeengten,  freieren  Kunstübung. ')  —  In  die  Zeit  des  de  Muris 
and  Philipp's  von  Vitry  fUIt  endlich  die  Anerkennung  eines  Kunst- 
gesetzes,  welches  bis  heute  das  erste  und  wichtigste  Fundament 
reinen  Tonsatzes  bUdet:  dieses  wichtige  neue  Gesetz,  das  erst 
jetzt  klar  und  bestimmt  ausgesprochen  wird,  ist  das  Verbot  der 
Fortschreitung  zweier  vollkommener  Gonsonanzen  in  ge- 
rader Bewegung.  Insgemein  wird  es  auf  Johann  de  Muris 
zurückgeführt,  gleichsam  als  habe  dieser  in  einer  glücklichen 
Stunde  das  Octaven-  und  Quintenverbot  erfinden,  wie  Berthotd 
Schwarz  das  Schiesspnlver.  Aber  auch  schon  Philipp  von  Vitry 
kennt  diese  Grundregel:  „zwei  voUkommene  Gonsonanzen",  sagt 
er,  ,, dürfen  nie  aufeinander  folgen,  wohl  aber  verschiedene".*) 
Wahrend  Philipp's  Reget  aussieht,  als  dürfe  man  vollkommene 
Gonsonanzen  aucb  in  der  Gegenbewegnug  nicht  anbringen,  fasst 
de  Huria  die  Sache  scharf  und  pr&cis  also:  ,,wir  müssen  auch 
zwei  vollkommene  Gonsonanzen  in  fortschreitender  Verbindung 
auf-  oder  absteigend  vermeiden".  *]  Die  Begel  hat  sich,  wie  vir 
saben,  allmählich  in  der  Praxis  des  Discantus  ausgebildet.  Philipp 
von  Vitry  und  Joh.  de  Muris  sprechen  nur  aus,  was  ihre  Zeit  an- 

in  Kraft.  Franchinue  Oafor  sagt  (Prsot.  mus.  1612,  Vn.  reg.  Con- 
trap.  S.  41.}:  Qnod  qaidem  proprium  est  sextae  majoris  ad  octavam, 
scißoet  transmeare.    Die  seltsame  Cadenz  der  päpstlichen  CapelUänger 


ist  auMDsoheinlich  aus  bleicher  Quelle  geflossen. 

1)  Sed  Josquinus    haea  nou   obserravit,    sagt   Coclious   im    Comp. 
(s.  De  oompoa.  reenla). 

2)  CS  ni,  27:   nequaquam   duae    istarum  specierum    perfeotarum 
debent    sequi    una   post    alism  ,  .  .   Dne   autera   diverse   sp.   impf.,    aut 


Beqnuntur  u 
.,  Debemua  etiam  binaa  coniouantiss  uerfei 
Hsoendendo   vel   descendendo  evitare.     So    hat    dae    Center   Hanusoript 


3)  Debemua  etiam  binaa  coniouantiss  uerfeotas  seriatim  conjuuotaa 


des  Joh.  de  Huris.  In  jenem,  das  Qerbert  (Script.  Bd.  3.  S.  306)  abdrucken 
Hess,  steht  der  abBohwäoheude  ZusatE  „proui  possumua  evitüe." 
Ambroa,  OeschlchtedsrHoatk.   IL  38 
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erkannte.  Erfinder  des  Verbotes  ist  keiner  von  beiden.  Den 
Grund,  warum  man  die  parallele  Folge  zweier  vollkomniener  Con- 
sonanzen  vermeiden  solle,  deutet  weder  Philipp  von  Vitrjr 
noch  Johann  de  Unrls  nOher  an.  Das  Verbot  kam  anf,  als 
sich  das  richtige  Gebär  so  weit  ausgebildet  hatte,  dass  man  die 
Bchledit«  Wirb^g  solcher  Fortschreitnngen  empfand;  einen  andern 
Grund  dafür  zu  geb«n,  als  die  thatsäcblich  unangenehme  Wirkung, 
wusste  man  nicht,  erst  Zarlino  ging  um  1570  mit  wissenschaft- 
licher Gründlichkeit  anf  die  Sache  ein.  Pietro  Aren  erinnert 
in  seiner  Harmonica  InsHtvtio  (1516)  in  einem  hdlftofig  ge- 
gebenen Gleichnisse  an  den  Ueberdruss,  welchen  nnaosgesetzter 
GenoBB  süsser  Weine  and  feinster  Speisen  erregen  mässte;  in  der 
Abwechslung  liege  aller  Keiz. ')  HieronynLus  Cardanus,  der 
berühmte  Philosoph  and  Arzt,  der  auch  einen  gehaltreichen  Tractat 
über  Mnsik  geschrieben  hat,  stellt  den  Grundsatz  auf,  das  Wohl- 
gefallen an  Tönen  werde  dadurch  erregt,  dass  das  Vollkommnere 
auf  das  HindervoUkommene  folgt:  die  Ckmsonanz  auf  die  Disso- 
nanz, die  vollkommene  Consonanz  auf  die  nny ollkomm ene;  ferner 
dass  die  Mannigfaltigkeit  der  Abwechslung  erfreue.  Beides  fehlt, 
wo  vollkommene  Consonanz  auf  vollkommene  Consonanz  folgt-, 
bei  Octavfortschreitungen  erscheint  sogar  eine  Stimme  völlig 
müBsig,  weil  Octavschritte  nahezu  als  Homophonie  (gleich  dem 
Einklänge)  gelten  dürlen. ') 

Die  Kegeln,  welche  Philipp  von  Vitry  in  seiner  „Kunst  de^ 
Contrapnnkts"  neben  dem  Verbote  der  parallelen  Fortschreitung 
vollkommener  Consonanzen  gibt,  sind  im  Wesentlichen  die  bereits 
wohlbekimnten :  dass  jeder  Contraponkt  mit  einer  vollkommenen 
Consonanz  beginnen  und  schliessen  müsse,  weil  diese  dem  Gehöre 


1)  Batio  autem,  quare  non  deoeat  tales  oonsonaatiaa  eo  modo,  quo 
dizimus,  oontinuare,  ac  ita  oommittere,  non  alia  qnidem  eat,  quam  qnia 
intermixta  varietos  gratiorem  melodiam  et  snaviorem  oonoeutum  gignit. 
In  üs  nempe,  qnibus  animus  pascitnr.  rimile  qniddam  aooidit,  qnod  illa 
videmns  efncere,  qnae  oorpus  alnnt.  Nam  ü  duloi  vino  freqaeater  utaris, 
ac  eodem  modo  epulis  vesoare  delioatioribus,  brevi  faatidium  illa  res  et 
nanseam  ingenerabit  (Aron,  De  härm.  inst.  III.  12). 

S)  13.  Dictum  est  de  comparatione,  <}nae  est  iuter  soiio«  eodem 
tempore  produotos  vocatnrque  naeo  proportio.  Alia  e«t,  quae  suooessione 
babetm",  quae  dod  minne  est  priore  digna  consideratione.  Nam  oum 
jnaunditaa  conoentus  in  hoc  consistit  ut  meliora  deterioribus  sucoedant, 
plurima  oommoda  ex  hao  regula  nascnntur.     14.  Prima  qaod  varietas 

3)sa  ad  deleotandum  praecipua  sint.  Qnae  enim  meliora  sunt,  si  suooe- 
ant  deterioribuB ,  duplici  ex  oausa  deleotant,  tum  quia  meliora,  tum 
quia  ob  variatatem  jucundiora.  ...  15.  Non  igitur  dnae  perfectae  con- 
Bonantiae  ut  duae  diapaaon  aut  duae  diapente  sibi  eucoedere  poisunt, 
nam  neqoe  altera  altera  melior,  quod  13.  regula  poitnlat  nee  varietas 
nlla,  qaod  praeoedem  edocet.  Seil  et  videbitar  in  djapaso  snperflna  una 
voi,  quoniam  est  ac  ai  per  aniaonum  progrederentur.  Est  enim  diapuon 
Bymphonia  adeo  perfecta  ut  propinqua  Bit  valde  homophono  (Caraanu-', 
De  Hdb.,  in  desBen  Werlwn,  Leydener  Aosgabe  von  1663,  Bd.  X.  8. 106). 
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eine  roUsttodige  Befriedigung  gewährt,^)  daSB  DisBononzen  im 
Contrapunkt  der  Note  gegen  die  Note  onznlfiaaig  sind,  wohl  aber 
iro  m^ere  Noten  des  Contraponktes  gegen  eine  Note  des  Cantua 
firmua  gesetzt  werden,  wo  nämlich  die  Brevia  oder  Semibrevis  in 
drei  Noten  getheilt  wird  (also  in  dem  perfecten  Tempua  und  der 
perfecten  Frolation) ,  kann  eine  dieser  drei  Noten  dissoniread 
sein.  *)  Ferner  ist  es  eine  allgemeine  stets  zu  beachtende  Begel, 
dasfl,  wenn  der  Cantns  steigt,  der  Diecantus  fallen  müsse ,  und 
amgekehrt;  es  wäre  denn,  dass  man  um  einer  Folge  unvollkom- 
mener Consonanzen  (Terzen,  Sexten)  willen  oder  aus  anderen 
Bewe^ränden  von  diesem  Gebot  Umgang  nähme.  ^  Den  Satz 
der  Noto  gegen  die  Note  nennt  Philipp  von  Vitry  „Contrapunc- 
tue",*)  für  den  Contrapunkt  von  mehr  Noten  gegen  eine  „GaHtm 
fracHbüis"  überhaupt  aber  wendet  er  noch  die  alte  Benennung 
„Discantus"  an.  Seine  formolirten  Regeln  bilden  in  ihrer  präzisen 
Fassung  den  Uebergang  von  den  alten  casuistiach  hemmtappenden 
Discantirregeln  zu  den  Begeln  des  ausgebildeten  Contraponktes, 
wie  ihn  die  Lehrer  des  15.  Jahrhunderts  Tinctoris  und  Franchinns 
Oafor  lehren. 

Die  Vorschriften  des  de  Mnris  stimmen  im  Wesentlichen  mit 
denen  des  Philippns  von  Vitry  überein:  auch  er  will  den  Anfang 
und  SchlnsB  in  vollkommener  Consonanz,  die  Oegenbewegungii.B.  w. 
Diese  Lehren  und  Begeln  der  Gelehrten  und  Theoretiker  nahmen 
jetzt,  wie  man  sieht,  eine  mehr  dem  praktischen  Bedürfnisse  der 
Tonsetzer  zugewendete  Sichtung;  was  als  dem  Tonsatze  gedeih- 
lich anerkannt  wurde,  das  galt  auch  ohne  tiefsinnige  philosophische 
oder  mathematische  Unteraachnng  über  seine  letzten  Gründe.  Die 
Lehrer  des  1'6.  Jahrhunderts  warnten  sogar  vor  dem  Studium  der 
alten  mnrakalisch  -  mathematischen  Schriften  als  vor  fruchtloser 
Mühe   und   Zeitverderb. '^)     Die   Praxis   siegt   üb»   die   einseitig 


1)  ...  et  dionntur  perfecte,  qoia  perfectnm  et  integrom  sonnm 
imporiant  anribos  andientinm;  et  oam  ipsia  omni«  ditoantos  debet  in- 
aipere  ac  finiri  (CS  m,  27). 

2)  . . .  alle  lex  vero  species  Bunt  disoordantes  et  propter  earam  dia- 
Dordantiam  ipsia  non  ntimor  in  ooutrapunoto,  «ed  Eene  eis  ntimsr  in 
oanta  fraotibili,  in  minoribus  notia,  nt  quaiido  eemibrevis  vel  tempns 
in  plaribns  notia  dividitur,  id  est  in  trlbaa  partibus;  tunc  una  illarom 
triam  partium  poteat  eaae  in  apecie  diaoordanti  (a.  a.  0.}. 

3)  .  .  .  quod  quando  cantua  aacendit,  discantus  debet  e  converso 
deaoendere,  quando  vero  cantua  desoeudit,  cantua  debet  asoendere,  et 
haec  re^Ia  generalis  eet  et  temper  observanda,  nisi  per  speoies  imper- 
feotaa  «ve  atiiH  rationibua  evitetor. 

4t  ...  in  eontrapuncto,  id  eet  nota  contra  notam  (CS  DI,  23). 

6)  Adrian  Fetit-Cochoua  sagt  in  aeinem  Compendium  (1653)  „prop- 
terea  panoia  verbis  et  praeoeptis  volui  bano  indnetriam  Unaices  pnerilem 
fonnare:  ne  juventaa  ad  Unsicomm  Hatbematicorum  libros  onrrena  in 
legendis  illia  aetatem  fmatra  oonterat,  et  nunqnam  ad  finem  bene  oanendi 
perveniat" 
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betriebene  Theorie.  Vieles  in  der  Art  der  CoDtrapuaktirnng,  der 
Notirung,  der  MeDSuralberechniuig,  was  schon  zu  Anfang  des 
15.  Jabrhundeits  in  den  Werken  der  Toneetzer  der  ersten  nieder- 
ländiscben  Schule  vorkommt,  wird  von  den  theoretischen  Schrift- 
stellern fast  erst  ein  Jahrhniidert  später  unter  Hinweisnng  auf 
die  Werke  jener  Meister  besprochen  nod  zur  dauernden,  allgemein 
giltigen  Regel  erhoben.  Auch  hier  bew&hrte  sich  die  Erfahmng, 
dass  die  Kunsttheorie  und  Aestbetik  immer  erst  durch  das  reflec- 
tiiende  Eingehen  auf  dasjenige  ihre  besten  Erwerbungen  machen, 
was  der  inspirirte  Genius  kraft  aeiner  göttlichen  Natur  wie  onbe- 
wusst  ergrüfen  and  hingestellt  hat.  Was  der  Genius  in  offener 
Feldschlacht  mit  dem  blitzenden  Schwerte  erkfimpft,  das  recht- 
fertigt die  grübelnde  graue  Theorie  hinterdrein  am  Sessionstische. 
Das  Verh&ltaiss  war  ein  strengeres  als  heutzutage.  Die  Gesetz- 
mässigkeit der  TonverbinduDg  war  keine  willkürLcb  zu  ändernde 
Sache;  die  freie  Einführung,  die  regelwidrige  Lösung  gewisser 
Dissonanzen  würde  z.  B.  damals  so  unsinnig  geschienen  haben,  als 
wollte  etwa  ein  Mathematiker  im  Laufe  einer  Berechnung  an- 
nehmen, dasB  die  drei  Winkel  eines  Dreiecks  zusammen  nicht 
gleich  seien  zwei  rechten  Winkeln.  That  die  Praxis  einen  Schritt 
über  das  von  der  Theorie  bereits  Anerkannte  bioans,  so  geschah 
solches  stets  mit  einer  gewissen  Vorsicht  und  Zurückhaltung.  Die 
Theorie  ihrerseits  notirte  dankbar  die  neue  Erwerbung; ')  fand 
die  Theorie  etwas  in  sich  Widersprechendes,  so  tadelte  sie  offen. 
Tinctoris  rögt  gerade  an  den  von  ihm  so  hochverehrten  Meistern 
Okeghem,  Faugues  u.  s.  w.  Einzelnes  mit  grosser  Schärfe.*)  Die 
vollständige,  scharfsinnige,  in  allen  Einzelheiten  consequent  durch- 
geführte Ausbildung  des  Mensuralwesens,  die  mannigfache  fein  ab- 
gewogene Anwendung  der  Taktzeichea,  die  fast  ausgeprägte  Cadenz- 
bildung,  der  geregelte  Gebrauch  der  Dissonanzen  und  noch  vieles 
Andere,  welches  wir  systematisch  zusammengestellt  und  besprochen 
erst  bei  den  grossen  Theoretikern  des  15.  Jahrhunderts  antreffen 
werden,  entwickelte  sich,  gewann  Halt  und  Bestimmtheit  in  den 
Compositioneu  der  Niederländer,  jener  treffUchen  Heister,  mit 
denen  in  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  eine  neue  Epoche 
der  Tonkunst  beginnt. 


1)  Ein  Beispiel  dazu  wird  ans  der  Tonsetzer  Dnfay  und  der  Theo* 

retiker  Adam  von  Fulda  geben. 

2)  Zuweilen  drückt  er  aioh  scharf  genug  ans,   z.  B.  in  seinem  Pro- 

{lortionate:  inqtio  de  Domarto  piuries  in  misaa  spirilus  almus  intolarabi- 
Lter  peocavit  (CS  IV,  ITS).  Aber  er  aobliesst  aach  sein  Werk  „de  Con- 
trapuncto"  mit  einem  Lobe  anf  Dufay,  Faugueg,  Be^s,  Bumois,  Okeghem 
und  Caron,  und  bemerkt:  „enim  vero  et  eoa  aummis  laudibus  extollendo« 
et  penitus  imitandos  censeo,  ne  contra  ofGoium  boni  viri  me  aolum  pro- 
bare,  alios  vero,  ubi  reote  fecerint,  ooutemnere  videar."    (CS  IV,  152.) 
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Eritter  Abschnitt. 

Der  ausgebildete  Tonsatz.    Die  erste  niederländische  Schule. 
Üahy  und  seine  Zeit. 

Hau  hat  sich  so  aelir  gewöhnt,  Italien,  wo  wir  die  Künste 
nicht  erst  in  Museen  anizasnchen  brauchen,  weil  sie  uns  an  allen 
Strassenecken  begegnen,  als  die  einzige  Kunstheimat  anzusehen, 
dass  es  eine  Art  Ueberraschung  erregte,  als  Kiesewettor  in  seiner 
Schrift  „üeber  die  Verdienste  der  Niederländer  um  die  Tonkunst" 
besdmmt  nachwies,  was  noch  Bome^  und  Forkel  geradezu  aus- 
zusprechen nicht  gewagt,  dass  statt  des  Landes,  unter  dessen  tief- 
blauem Himmel  der  dem  Dichtergotte  heilige  Lorbeer,  die  könig- 
liche ernste  Cypresee,  die  edle  Pinie  ihre  Häupter  erheben,  dessen 
laue  Nächte  von  Orangendüften  gewürzt  werden,  in  dessen  vul- 
kanischem Boden  Olutweine  reifen,  wo  die  sertrümmerten  Reste 
antiker  Kunst  lehren,  was  Uaass,  Klarheit,  Harmonie  und  Form- 
schönheit sei,  vielmehr  das  prosaisch  verständige,  gewerbfleissig 
handeltreibende  Alluvialland  im  Nordwestwinkel  Ehiropa's  die  eigent- 
liche Heimat  der  zanberhaftesten  unter  den  Künsten  sei.  Der 
Italiener,  stolz  einen  klassischen  Boden  zu  bewohnen  und  sich 
für  den  legitimen  Erben  antiker  Bildung  ansehend,  hat  laugst 
vergossen,')  was  er  den  Niederländern  zu  danken  hat.*)  Ruft 
doch  sogar  Pietro  Aron,  ob  er  sich  gleich  in  seioen  Schriften  fort- 
während auf  niederländische  Tonsetzer  beruft  und  ihnen  die  wärmste 
Anerkennung  zu  Theil  werden  lässt,  mit  fast  übermüthigem  Stolze 
aus:  „wenn  Franzosen,  Deutsche  oder  sonstige  Barbaren  irgend 
eine  gute  Beile  haben,  so  danken  sie  solche  Italien".  ^) 

Aber  es  ist  ein  schönes  herzertVeuendes  Schauspiel  ehren- 
werther  Sitte,   frischer  Lebenskraft,   mannhafter  Tüchtigkeit  und 

1]  Hau  wein  nicht,  soll  man  lachen  oder  zümeu,  wean  P.  Sondo  in 
■einem  Chevalier  SarU  von  den  Niederländern  mit  dem  aurgeblaaenaten 
Eocbmnth  redet.  „Diese  Barbaren,  welche  Italien  ein  zweites  Hai  in 
Besitz  nahmen,  wo  sie  Schalen  ginindeten  n.  s.  w.",  was  aach  schon  von 
dem  Uebersetzer  dieses  Bomana  0.  Kade  an  betreffender  Stelle  (S.  376 
Anm.)  gerUfft  worden  ist 

2)  Selbst  auch  in  der  bildenden  Kunst.  Noch  zu  Michel  Angelo's 
Zeiten  galten  niederländische  Qemälde  für  besonders  fromm  nnd  wurden 
gesucht.  Was  die  venezianischen  Haler  durch  die  Niederländer  fnr  An- 
regung erhielten,  ist  allbekannt. 

8)  Sappiano  questi  nostri  malivoli  e  detrsttatori,  ehe.  ee  Franoioai, 
Tedesohi,  o  ninn  altro  barbaro,  hanno  qnalohe  parte,  che  tralnoii  in  loro, 
che  tntto  hanno  (sia  detto  oon  loro  pace)  apparato  in  Italia,  oome  qnella 
che  e  oimento  e  paragone  di  tatti  belli  e  bnoni  ingegni  e  dovs  loro  con- 
viene,  che  vengano  opigliare  il  iriuditio  e'l  contimento  di  ogni  lor  sapere 
(P.  Aren,  Luoidario  IV.  Buch  3.  31). 
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solider  Bildung,  woblerworbenen  Beichthums  and  echter,  kern- 
g«Bunder  Freude  am  Leben,  feiner  Geselligkeit  und  lebendigen 
Sinnes  für  Schönes  and  Edles,  du  anaerem  Blicke  begegnet, 
wenn  wir  ihn  auf  diese  sogenannten  „Barbaren"  an  der  Scheide 
ond  Maas  in  ihrem  den  Meeresfluthen  abgetrotzten  Lande  ricbt«n, 
diese  „Barbaren",  deren  breites  Vlaemisch  den  italienischen  Obren 
freilich  wohl  wie  fVoscbgequak  klingen  mochte  (schwerlich  konnte 
man  in  Italien  begreifen,  wie  ein  grosser  Meister  des  Wohlklange 
„Okekem"')  heissen  möge),  die  aber  in  ihrer  kakophoniscben 
Sprache  gar  Wackeres  und  Körniges  zu  sagen  wnssten!  Den 
greisen  Adrian  Willaert  mag  etwas  Aebnlichea  bewegt  haben,  als 
er  sich  aus  der  marmornen  Fracht  Venedig'a  nach  seinem  lieben 
Brügge  zurücksehnte!  Was  aber  die  Kunst  betrifft,  so  darf  das 
Land,  welches  die  Bräder  van  Eyck,  einen  Johannes  Memling, 
einen  Regier  van  der  Weiden  u.  A.  sein  nannte,  auch  eine 
Kunetheimat  heissen,  wenngleich  der  Anblick  der  Antike  fehlte 
und  eine  zwar  minder  poetische,  aber  dafür  gleichsam  dnrcb  und 
durch  solid  bürgerliche  Natnr  statt  der  Zitronen  nur  derbe  roth- 
bäckige  Aepfel  bot  und  den  Rand  der  Kan&Ie  statt  des  göttlichen 
Geschenkes  Pallas  Athenens,  statt  des  „bläulichen  Oelbauma"  mit 
ordinären  Weiden  säumte,  die  übrigens,  genau  genommen,  auch 
wie  Oelbäume  aussehen.  Dass  aber  die  Musik,  die  endlich  weit 
genug  gediehen  war,  um  ihre  ersten  Blüten  entfalten  zu  können, 
diese  Blüten  nicht  in  Frankreich,  nicht  in  Italien,  nicht  in  Deutsch- 
land, sondern  eben  in  den  Niederlanden  öfinete,  lag  an  ganz 
eigenen  Verhältnissen.  Es  ist  kein  Zweifel,  dass  unter  der  Leitung 
von  Lehrern  wie  Job.  de  Muris ')  eine  erfreuliche  Gestaltung  der 
Tonkanst  sich  hätte  entwickeln  können.  Die  erhaltenen  Arbeiten 
eines  gewissen  Jehannot  Lescurel  aus  dem  Anfang  des  14.  Jahr- 
hunderts (Eondos  und  Balladen  in  einem  zwischen  1316 — 1321 
geschriebenen  Codex  der  Pariser  Bibliothek,  als  Einschaltungen 
in  dem  Roman  Fauvel)  zeigen  einen  merklichen  Fortschritt  über 
Adam  de  la  Haie  hinaus:  die  Harmonie  ist  reiner,  obscbon 
Quinten  und  Octaven  noch  nicht  völlig  vermieden  sind,  zahlreiche 
Fiorituren  sind  für  den  Geschmack  der  Zeit  bezeichnend.  *)     Aber 

1)  So  findet  sich  der  Name  Okeghem's  oder  Ockenheim's  z.  B.  bei 
Hermann  Finck,  bei  3eb.  Heiden  gar  Ogekhem.  Dagegen  schreibt 
O.  B.  Bossi  (Org.  de  Cantori  S.  69)  „OkgteKhen"  n.  a.  w. 

2)  Johann  de  Mnris  war  nicht  btos  au  Schriftsteller,  sondern  auch 
durch  mündlichen  Unterricht  für  die  Verbreitung  rechter  Üuriklehre 
bemüht,  er  sagt  es  in  der  Vorrede  seiner  Summa  muticae:  „Sed  cum. 
frequenter  animadverterim  sociorum  et  discipulorum  meorum  quam  plu- 
rimoB  errsre  n'aviter  in  via"  u.  s.  w. 

3}  Fätis  hat  in  der  Bevue  musicale  (Bd.  XU  No.  Sl)  «n  Bondo 
dieses  Musikers  „a  roua  douee  debormaire  ai  mon  cueur  dorne"  in  der 
DTSprünglicben  Notirung  and  entziffert  mitgetheilt.  Bs  ist  (h^isttmmig, 
die  Melodie  liegt  in  der  Mitteletimme. 
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e§  kKmen  für  Frankreich  wilde,  bluüge  Zeit«n,  in  denen  die 
Künste  nicht  gedeihen  konnten.  Die  Blrie^  mit  Elngland,  welche 
nsch  dem  Erlöschen  der  Capetingiachen  Linie  durch  die  Ansprüche 
Eduard  DI.  von  EngUod  entzündet  wurden,  die  blutigen  Tage 
von  Crecy,  Foitiere  und  Aiincourt,  wo  die  Blüte  der  franzörischen 
Ritterschaft  fiel,  die  Gefangenschaft  £önig  Johann'»  von  Valois. 
der  das  Land  verwüstende  Bauernaufstand  der  Jacquerie,  die 
Föbelherrschafl  in  Paris,  der  Wahnsinn  Garl's  des  VI. :  das  Alles 
brachte  Frankreich  an  den  Band  des  Abgrundes,  and  selbst  das 
Privatleben  gerieth  unter  diesen  Stürmen  in  die  scfalimmste  Ebit- 
sittlichung  und  Verwilderung, 

Als  Ludwig  XI.  (freilich  durch  eine  bis  zum  Ruchlosen  ge- 
triebene politische  Klugheit)  die  Macht  Frankreich's  wieder  hob, 
war  der  rechte  Moment  für  die  Ebtwickelung  der  Tonkunst  bereits 
verstrichen  und  hatten  die  Niederlande  die  musikalische  Hege- 
monie errungen.  80  schwere  Stürme  Frankreich  heimsuchten  und 
dort  die  aufspriessenden  Keime  der  Knust  verwüsteten  und  ver- 
nichteten, so  glücklich  gestalteten  sich  in  den  Niederlanden  die 
Dinge.  Dort  blühte  Oewerhfleisa  und  Handel;  die  mannhafte 
Bürgerschaft  wohlhabender  Stftdte  hatte  sich  durch  die  eigene 
Tüchtigkeit  und  den  fest  zusammenhaltenden  Oeist  der  Gilde  und 
Verbrüderung  (Commoigne,  Conspiratio»,  Frame)  mächtig  gehoben. 
Vom  9.  bis  zum  13.  Jahrhundert  war  der  niederländische  Handel 
in  stetem  Steigen  begriffen  gewesen,  mit  ihm  kam  Eteichthum  und 
mit  dem  Reicbtbam  behagliches  Wohlleben  in's  Land,  ein  Wohl- 
leben, das  von  Schwelgerei  und  Entartung  ferne  blieb  und  immer 
etwas  Elhrenfestea  behielt,  da  die  Mittel  dazu  nicht  gewaltth&tig 
durch  Raub  oder  mühelos  durch  Renten  und  Qef&tle,  sonders 
durch  redlichen  Erwerb  und  anhaltende  geordnete  ThAtigkeit 
herbeigeschafft  wurden. 

Fühlte  sich  der  Kaufmann  im  Bewnsstsein  seines  Reiclithums, 
seiner  Unabhängigkeit  von  würdigem  Stolze  erfüllt,  so  standen 
ihm  die  Tuchmacher,  die  in  Flandern  und  Brabant  eine  Haupt- 
macht bildeten,  die  Weber,  ebenso  tüchtig  und  stolz  gegenüber. 
Flandrisches  Tuch,  Brüsseler  Leinenzeug  war  schon  im  13.  Jahr- 
hunderte berühmt.  Wie  die  Niederländer  durch  gemeinsame 
Thätigkeit  jene  Dämme  anfirarfen,  durch  welche  sie  ihr  Heimat- 
land dem  Meer  abgewannen:  so  war  ein  Zusammenwirken  ver-  - 
einter  Kräfte,  deren  jede  für  sich  tüchtig  dastand,  aber  keine 
sich  vereinzelt  auf  sich  selbst  verlassen  mochte,  sondern  ihren 
Bückhalt  in  allen  übrigen  fand  und  deren  einträchtige  Wechsel- 
wirkung den  Gruudzug  alles  niederländischen  Lebens  bildete,  der 
Kempiüikt,  aus  dem  das  Gedeihen  sprosste.  Der  Niederländer 
schmäckte  seine  Städte  nicht  allein  mit  erhabenen  Domen,  sondern 
auch  ganz  vorzüglich  gerne  mit  prächtigen  Stadthäusern  (wie  su 
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Leenven,  Ondenarde  u.  b.  w.),  den  wahren  FalAsten  der  einigen 
Gommnne,  Feierte  er  Feste,  so  kamen  nicht  einzelne  G-äste, 
sondern  es  hielten  gleich  ganze  Städte  durch  ihre  Gilden,  Ge- 
werke  und  Brüderachaften  vertreten  mit  wehenden  Bannern  trinm- 
phirende  Einzüge;  da  raoBchte  und  glänzte  Alles  von  Sammt, 
Seide,  Taffet,  Goldstickerei  und  Schmuck;  bei  dem  1331  ge- 
feierten Feste  der  sagenanoten  31  Könige')  waren  nicht  weniger 
als  vierzehn  Städte  vertreten, 

Verg^enwärtigt  man  sich  diese  Eigenheiten  belgischer  Art 
and  Sitte,  so  scheint  ea  dne  ganz  natürliche  Conseqnenz,  dass 
sich  dort  der  das  Leben  erheiternde  Gesang  nicht  wie  bei  den 
Troubadours  zu  ESnzelgesängeii,  sondern  zu  vielstimmigen  Ton- 
sätzen gestaltete,  wo  jede  Stimme  in  walirer  Folyphonie  ihren 
eigenen  melodischen  Gang  einschlug,  aber  nur  im  Zusammen- 
wirken aller  das  Tonstück  erst  seine  Gestalt  und  Bedeutung  er- 
hielt. Während  die  Kunst  des  Troubadours  fast  nur  auf  Impro- 
visationen begeisterter  augenblicklicher  Anregungen  berechnet 
schien,  galt  in  den  Niederlanden  die  wohlüberlegte  niederge- 
schriebene vielstimmige  Compoaition  des  Tonsetzers,  wo  dann  die 
Sänger  sich  als  eine  Art  „Commoigne"  vor  das  Notenbttch  hin- 
stellten, wie  wir  es  auf  dem  Genter  Altar  der  Brüder  van  Eyck 
abgemalt  sehen,  und  ein  jeder  in  einträchtigem  Zusammenwirken 
seinen  Part  daraus  hemntersang.  Wo  man  süt  lange  so  vortreff- 
lich Zeuge  und  Stoffe  webte,  war  man  prädesdnirt  auch  die  Töne 
zu  reichen  Ennstgebilden  zu  verweben,  und  wie  die  Teppich- 
weber von  Arras  die  historische  Figurengmppe  eines  Haupt-  und 
Hittelbildes  mit  dem  zierlichsten  Rankenwerke  von  Arabesken  um- 
gaben, so  umgab  der  Tonsetzer  seinen  Tenor  mit  reichem  Stimmen- 
geflechte. 

Italien  bot  in  seiner  ganzen  gleichzeitigen  Erscheinung 
manche  den  Niederlanden  sehr  analoge  Verhältnisse.  Der  Hand^ 
der  Venezianer,  Pisaner,  Genuesen,  Florentiner  n.  s.  w.  durfte 
sich  gar  wohl  neben  dem  Handel  der  Niederländer  zeigen;  in 
luxuriösem  Wohlleben  standen  die  italienischen  Kaufleute  den 
niederländischen  nicht  nacb;^  die  Städteverfaasung  mahnt  an  die 
niederländischen  Communen  und  das  reiche  Stadthaus  (palazio 
pubHco)  wie  der  prächtige  Dom  waren  glänzende  Denkmale  des 


1)  Bürger  in  EÖDigsmaBken,  wie  z.  B.  den  Köni^  Caradebrinhaa  ein 
gewisser  Jonann  Thibegad,  den  König  Abilaoua  ein  Jocqnes  Hontuu 
u.  s,  w.  reprasentirte. 

S)  Zu  welcher  Höhe  und  üeppigkeit  um  1360  der  Luxus  in  Klei- 
dung und  Tafel  gestiegen  war,  mag  man  in  der  Chronik  von  Fiaoenza 
bei  Muratori  XVI.  579  und  582  naohlesen.  Die  Chronik  bemerkt,  soloher 
LuxuB  sei  a  mercatoribvs  Plaoentiae.  qui  ntuntur  in  Francia,  Flandria  ao 
etiam  Hispania.  Der  Verkehr  mit  den  Niederlanden  (Flandern)  wird 
hier  ausdrücklich  betont. 
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Baichthnmes,  Oememgeistes  and  KunetgeBchmackB  der  stolzen 
Börgerach&ften.  Dazu  hatte  Italien  neben  seinem  den  Sinn  des 
Künstlers  zu  heiterem  Schaffen  anregenden  glncklicben  Himmel, 
seiner  reizenden  landschaftlichen  Natur  mit  Ihren  malerischen 
Ber^  and  Pflanzenformen,  endlich  den  unermesslichen  Vortheil 
des  Anblickes  der  edel  gebildeten  Reste  des  Altertbnms,  deren 
tAglicbe  Änscliannng  von  selbst  den  Schönheitssinn  wecken  muBste, 
Daher  finden  wir  auch  schon  im  14.  Jahrhundert,  also  gleich- 
zeitig mit  dem  Begisne  der  niederl&ndischen  Tonkunst,  AnsAtze  zu 
einer  Ähnlichen  £ntwickelnng  der  Kunst  in  Italien.  Aber  jenen 
fördernden  Einflüssen  standen  weit  überwiegend  hemmende  ent- 
gegen. Statt  sich  gleich  den  niederländischen  StAdten  zu  frohen 
Festen  zu  einen,  waren  die  italienischen  Commnnen  fortff&hrend 
in  blutige  Fehden  untereinander  verwickelt,  imd  Eifersucht  und 
wechselseitiger  Hass  worden  nicht  müde  den  Brand  zu  Bchüren; 
selbst  der  Hass  ^nzelner  Familien  vererbte  sich,  noch  1490 
konnte  in  Perugia  das  Hochzeitsfest  Grifonetto  Baglione's  zu  einer 
Bluthochzeit  umschlagen.  In  Venedig  drückte  ein  Adelsregiment 
Tüll  offener  und  geheimer  Schrecken;  in  Rom,  dem  Mittelpunkt« 
des  Ratholicismns,  hielt  man,  jeder  Neuerung  misstraaend,  an  dem 
einmal  gatgeheissenen  und  sanctionirten  Ritualgesang,  und  als  die 
Päpste  ini  fernen  Avignon  weilten,  zerriss  der  Streit  der  Barone 
die  Stadt  und  verwandelte  die  Reste  altromischer  Herrlichkeit  in 
Zwinghurgen.  Süditalien  gehorchte  seufzend  oder  mnrrend  frem- 
den Herrschern.  Da  und  dort  Bässen  in  den  Städten  tind  auf 
Burgen  kleine,  südlich  heissblütige  Tyrannen^}  oft  bis  zum  Dä- 
monischen furchtbar,  wie  im  13.  Jahrhundert  E^elino  da  Romana. 
Selbst  der  Handel  Italiens  hatte  nicht  den  Segenszng  des  nieder- 
llndiflchen,  hei  dem  zumeist  Produkte  eigenen  ehrenwerthen 
Fleisses  in  Geld  umgesetzt  wurden,  während  Italien  mehr  die 
kostbaren,  aber  bedenklichem  Luxus  willkommenen  Produkte 
fremder  Welttheile,  die  Perlen  der  indischen  Meere,  die  Edel- 
steine, die  Gewürze  und  Seidenstoffe  des  Orients,  das  Elfenbein 
und  die  Straussfedera  Afrikas,  herbeizuschaffen  bemüht  war  und 
Wucher  und  Oeldgeiz  den  eifernden  Predigern  oft  genug  Gelegen- 
heit zu  StraJreden  gab.  Die  Baukunst  gedieh,  die  Malerei  blühte 
in  Florenz  und  Siena  wunderbar  auf;  aber  die  Tonkunst  fond 
vorläufig  nicht  die  ruhige  Stätte,  deren  sie  zu  ihrer  Entwickelung 
bedurft  hätte.  Darum  geschab  es,  dass  bei  dem  steigenden  Rufe 
der  niederländischen  Musiker  diese  bald  genug  auch  nach  Italien 
berufen  wurden  und  die  nachmals  so  bedeutend  gewordenen 
Schulen  Venedigs,  RomB  u.  s.  w.  auf  niederländische  Gründer 
zurückzuführen  sind. 
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England  war  nach  dem  Tode  Eduard  IIL  der  Schauplsts 
heftiger  Unruhen  und  wilder  E&mpfe.  Deutschland  wurde  durch 
die  heftigen  Streitigkeiten  der  Kaiser  mit  den  Pftpsten  (bis  auf 
Ludwig  Ton  Baiem),  die  Parteinahme  der  Fürsten,  die  Interdicte 
und  was  sonst  die  Folge  davon  war,  und  auaserdem  durch  man- 
cherlei Locolbedrängnisse  heunmhigt;  dazu  kam  1348  das  grosse 
allgemeine  Uebel,  die  fürchterliche  Seuche  des  schwarzen  Todes, 
welche  ganz  besonders  in  DentBchland  die  Gemüther  bis  zum 
Wahnsinne  erschreckte,  dass  Schaaren  verhüllter  Oeisselbrüder, 
fanatischer  Bussprediger  und  Propheten  das  Land  durchzogen,  ein 
Jeder  das  Ende  der  Welt  erwartete.  So  blieb  der  Musik  in 
Europa  kein  ruhiger  Winkel  vergönnt  als  die  Niederlande.  Wie 
gross  das  Ansehen  der  Niederländer  als  Musiker  war,  beweist 
das  ausserordentliche  Lob,  welches  ihnen  ein  Italiener,  der  floren- 
tiner  Ambassador  Lodovico  Gnicciardini,  in  seiner  Beschreibung 
der  Niederlande  (1556)  spendet:  „Die  Belgier",  sagt  er,  „sind 
die  wahren  Vorsteher  der  musikalischen  Kunst,  die  sie  sowohl 
begründet  als  zur  höchsten  Vollkommenheit  ausgebildet 
haben.  Denn  sie  ist  ihnen  so  natürlich  und  gleiciuam  ange- 
boren, dasB  Männer  und  Fraaen  zusammen  nicht  allein  auf  das 
Zierlichste,  sondern  auch  harmonisch  eine  ganz  richtige  Musik 
von  Natur  singen,  und  da  zu  dieser  angeborenen  Anlage  nach- 
male auch  noch  die  Ausbildung  der  Kunst  sich  gesellet  hat,  so 
haben  sie  sich  zu  jenen  Leistungen  der  Vocalmusik  sowohl  als 
der  Instrumentalmusik  emporgeschwungen,  von  denen  wir  sie  tag- 
tAglich  Proben  ablegen  sehen,  so  dass  sie  mit  Becht  an  allen 
Höfen  christlicher  Pursten  eine  ausgezeichnete  Stelle  einnehmen 
und  hochgehalten  werden".^)  Die  aberrascheude  Meisterschaft, 
mit  welcher  die  Tonsetzer  der  ersten  niederländischen  Schule,  ein 
Wilhelm  Dufay,  Eloy,  Egidius  Binchois,  Vicentius  Faugues,  so- 
gleich auftreten,  setzt  eine  vorhergegangene  Elpoche  eifriger  Kunst 
und  Uefaung  in  den  Niederlanden  voraus,  welche  unverkennbar 
mit  der  ft-anzösischen  Singekunst  in  einem  nicht  blos  äusserlichen 
geographischen,  sondern  in  einem  innera  geistigen  Zusammenhange 
stand.  Der  franzöeiscbe  Poet  Martin  le  Franc  nennt  die  beiden 
grossen  Meister  der  ersten  niederländischen  Schule  Dofay  und 
Binchois  in  einem  Athem  mit  drei  D6chantenrs  Tapissier,  Car- 
men  und    Cesaris,    über    deren  Kunst    ganz  Paris    ausser    sich 

1)  Qoeiti  sono  i  veri  maestri  della  musica,  e  queUi,  che  Vhanno  riatan- 
rata  e  ridotta  a  perfezzione,  perche  Thanno  tanto  propria  e  naturale, 
che  huomini  e  donne  cantan'  natoralmente  a  misura,  con  ^andiraima 
gratis  e  melodia,  onde  havendo  poi  congiuuta  l'arte  alla  natura,  fanno 
e  di  voce,  e  di  tutti  gli  stromenti  quella  prova,  e  harmonia,  che  si  vede 
e  ode,  tal  che  bb  ne  trova  eempre  per  tutte  le  corti  de'  principi  chri- 
stiani  (Guicciardini,  Descrisione  di  tntti  i  paeai  baa».  Antwerpen 
1556  und  1581). 
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war.  In  diesem  Sinne  verdient  jene  von  Kiesewettar  als  alt- 
franzÖEiBch  bezeichnete  Chanfion  „mais  qa'il  vooe  viengne  a  plai- 
eanche",  welche  Fürstabt  Gerbert  nach  dem  in  der  SammlTing^ 
des  OeoTgsklosters  za  YilUngen  befindlichen  Original  in  der  nr- 
sprfinglichen  Notinug  pnblizirt  und  Eiesewetter  seiner  Hnsik- 
^esohichte  beigegeben  hat,  ein  höchst  schAtsbares  Denkmal  zu 
heisaen,  Sie  and  die  GhanBons  von  H.  von  Zeeland  bezeiclmen 
.  den  Uebergang  von  der  roheren  Knnst  eines  Jehan  Lescnrel 
u.  B.  T.  zn  der  ansgebildeteren,  wie  sie  schon  in  Wilhelm  Dnfay's 
Jugendarbeit,  der  noch  schüchtern  behandelten  Chanson  ,Je  prends 
cong^",  zu  finden,  von  wo,  in  dem  hochbegabten  Dufay  selbst, 
ein  weiterer  Weg  znr  geklärten  und  gereiften  Knnst  des  sp&teren 
Chansons  Dnfay's  nnd  seiner  Ennstgenossen  Kirchenstäcke  fahrt. 

Was  aber  vollends  merkwürdig  heissen  darf,  ist  der  Umstand, 
dase  die  Kan«t  jener  üebergftnge  von  dem  halbbarbonschen  D&- 
chant  za  einem  geregelten  Tonsatz  in  Frankreich  nnd  den  be- 
nachbarten Niederlanden  wie  in  Italien  (Florenz)  ganz  genaa 
dieselben  Formen  annahm.  Die  Anlage  der  Chaneons  des  H.  de 
Zeelandia  wie  des  Florentiners  Francesco  Landino  (und  so 
auch  jenes  anonymen  „maie  qa'il  vons")  ist  eine  von  der  Dufay- 
Chanson,  welche  dann  auch  f^  die  folgenden  Ueister  Master  und 
Vorbild  blieb,  wesentlich  abweichende.  Die  Hauptmelodie  Uegt 
hier  nicht  im  Tenor,  sondern  in  der  Oberstimme;  das  Lied  glie- 
dert sich  in  eine  pars  prima  und  pars  secunda,  bei  H.  de  Zee- 
landia  selbst  noch  in  eine  pars  tertia,  während  die  neuere  Ghanaon 
mit  sehr  wenig  Ausnahmen,  wie  z.  B.  Japart's  „hier  tni  fatUt 
ung  carpentier",  wo  der  erste  Theil  zu  wiederholen  ist,  in  einem 
Zuge  durchgeht;  femer  wird  zuweilen  der  erste,  öfter  auch  der 
zweite  Theil  wiederholt  and  zwar  mit  jedesmal  geändertem  Schlüsse 
(Wiederholung  mit  prima  nnd  sectmda  volta,  bei  den  Italienern 
jener  Zeit  genannt  ,,chiuso",  bei  H.  de  Zeelandia  „claus",  d.  i. 
clausara). 

Die  Chansons  sind  sftmmtlich  noch  mit  der  alten  schwarzen 
Note  geschrieben,  zeigen  aber  eine  bereits  sehr  aasgebildete  Men- 
rarirung  mit  Anwendung  der  fein  distinguireaden  Kegeln  über 
Ligatur,  Imperfirärung  und  Alterirnng  des  Tempus  nnd  der  Fro- 
lation  (die  Hittelstimme  der  anonymen  Chansons  ist  in  perfecter 
ProUtion  gesetzt,  alle  drei  Stimmen  im  perfeoten  Tempus),  der 
Syncopation  und  Cadenzirong.  Die  Harmonie  ist  zwar  noch  völlig 
ohne  Qestalt  und  Schöne,  aber  sie  zeigt  bereits  eine  sehr  bestimmte 
Ahnung  des  Wahren  und  Richtigen  und  nähert  sich  dem  Stand- 
punkte untadeliger  Beinfaeit,  wie  denn  fehlerhafte  Quinten  und 
Octaven  bereits  vermieden  werden.  Die  im  Contratenor  der 
anonymen  Chanson  nnd  des  Liedes  Pocke  pertiet  von  H.  de  Zee- 
landia vorkommende  Manier  des  in  letzterem  Gesänge  gleichsam 
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osteiuiöB  angewendeten  Ochetus,  welche  echon  Ooffty  aIs  obaolet 
ao^ab,  zeigt,  nebet  der  im  Vergleiche  gegen  Dafay'a  Kunst 
noch  unbeholfen  zn  nenn^iden  Satzweise ,  dass  hier  Werke  etwa 
KOB  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhonderts  vorliegen,  die  un- 
mittelbaren Voratofen  der  nm  1400  plötzlich  and  mit  so  aosg:«- 
bildeter  Technik  des  ToneaUes  auftretenden  ersten  niederländischen 
Schule. 

Ob  man  nun  diese  Kunstweise  als  sptttiranEÖsifiche  hochana- 
gebildete  D^chantirkTmat  oder  als  frähniederlftndiache  nnausgebil- 
dete  Contrapunktik  anzusehen  hat,  wird  freilich  zweifelhaft  beissen 
müaaen.  Die  Sprache  in  den  südbelgischen  Provinzen  (die  in 
gleichzeitigen  Schriften  oft  als  Gallia  bezeichnet  werden,  wie  die 
Niederländer  in  Italien  damals  anch  Galli  genannt  worden)  war 
neben  dem  Vlaemiacben  auch  in  Hennegan,  Burgnod  n.  a.  w. 
sogar  vorwiegend  und  selbst  ansBchliessend  die  französiscbe,  wie 
ja  eben  bei  Miscbvölkem  solche  Doppellandessprache  vorsokom- 
men  pflegt.  Es  ist  non  sehr  bemerkenswerth,  dass  H.  de  Zee- 
landia  Lieder  mit  ^anzfisichen  wie  mit  vlaemiacben  Texten  bear- 
beitet hat:  Per  vona;  Tant  plus  bas  boye;  Pl^s  de  May;  Je 
Unguis;  Poche  periietj  —  Myn  heil  rayn  Troat;  De  molen  bey 
Paris;  Ic  prise  altoes  gestadenheit;  Yaer  rouwe  in  dandcr  hnysz; 
Ich  sach  den  m&y  met  bloemen  benaen;  Eea  meyskeu  dat  te 
werbe  gaet. 

So  ist  in  gleicher  Sichtang  der  Umstand  höchst  merkwürdig, 
daas  die  Melodie  (der  Tenor)  jener  Chaneon,  welche  Doiay  mit 
dem  französischen  Texte  ,Je  prends  cong4  de  vos  amoors"  bear- 
beitet hat,  in  den  sogenannten  Souter  Uedekens')  mit  der  Text- 
bezeichnung ,,ick  seg  adieu  wy  twee  wj  moeten  scheyden",  also 
mit  vlaemischen  Worten  vorkommt  (ea  ist  dort  der  65.  Psalm 
unterlegt:  ,Jabilate  Deo  omnis  terra"  oder  wie  es  in  der  üeber- 
setzung  heisst:  „vroelik  en  bly  loett"),  und  eben  dieser  hier 
allerdinge  schon  im  Sinne  der  neueren  Kunst  stark  umgebildete 
Tenor  findet  sich  mit  demselben  vlaemischen  Texte  im  zweiten 
Tbeile  des  ,,Ansbundea  schöner  teatacher  Liedlein"  von  6.  Förster 
(Nürnberg  1565)  in  einer  guten  Bearbeitang  eines  ungenannten 
Tonsetzers  (No.  XXVIL  der  Sammlung).  Die  kunstreiche  Keim- 
verschränkung  der  anonymen  Chanson  deutet  auf  Troubadoor- 
poesie,  dagegen  deuten  des  H.  de  Zeelandia  Textanfftnge  (mehr 
ist    im    Codex    leider    nicht    gegeben)     ebenso    unverkennbar    auf 

1)  Diese  Sammlung  erschien  bei  T^lmann  Snsato  in  Antwerpen. 
Ea  werden  darin  beliebte  Yolksweiaen  mit  dem  unterlegten  Texte  der 
Psalmen  in  vlaemiBoher  üeberBetzung  mm  Gebrauche  der  Andacht  zn- 
recht  gemacht.  Uan  sieht,  daas  ea  kein  faloiser  burleaker  Einfall  ist, 
wenn  snakespeare  leinen  Fallataff  sagen  läast:  ,J)Ba  passe  tosammen  wie 
der  zweiandzwaniigste  Psalm  zur  Melodie  vom  grünen  Aermel." 
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VolksUeder.  Ancb  in  den  Melodien  ist  der  ecbte  Elaug-  der 
Volksweise  gar  vohl  za  erkennen.  H.  de  Zeelandia  (voraus- 
^esetzt,  das8  er  der  ComponiBt  der  Beinern  Traetat  beigegebeneii 
Lieder  i§t)  weiss  übrigens  auch  mit  dem  vierstimmigeD  Satze 
ganz  wohl  omsogehen,  er  fügt  dann  den  drei  Stimmen  eine  als 
Contrateoor  oder  Altns  bezeichnete  vierte  bierzn.*)  Eine  zwei- 
stimmige Cbanson,  in  deren  Oberstimme  die  Volksmelodie  beson- 
deis  klar  hervortritt,  mag  hier  als  Probe  seiner  Elunst  eine  Stelle 
finden: 


(Cod.  IX.  E.  9.) 


1)  Bei  dem  Liede   Vaer  rouve  findet  sieh  die  Bemerknng; 

Tenor  fooiens  contratenorem  alti. 

Ältom  daobuB  temporibos  suis  reddo. 
Es  ist  aUo  Bchon  hier  eine  jener  DeviBen  zu  finden,  die  spSter 
rielbeliebte  Sache  wurden. 
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Bcäa.  pwB  I       tertla  pars.  , , 

I  l.l  I      ij  II  Fl     I  1,1    ||I 


(Codex  IX.  E.  9  der  Pnger  üniTsnitatebibliothek.) 
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Jene  Chanson  „mais  qn'il  TotiB  vieogne"  ist  übrigens  un- 
gleich erfreulicher.  Die  ganz  muntere  Uelodie  im  Discantns  ist 
überraschend  wohlgegliedert  luid  fliessend,')  aach  die  Karmonie 
verh&ltnissmäsBig  besser,  entwickelter  und  immerhin  anhörhar. 
BeaonderB  interessant  ist  es  aber,  dass  einzelne  Wendungen  der 
Hauptmelodie  stellenweise  für  die  andern  Stimmen  das  Hotiv 
geben,  so  dass  sich  da  und  dort  Ansätze  zu  wirklichen 
Nachahmungen  zeigen.^  Der  Gebrauch  der  Dissonanzen  ist 
auch  schon  ein  geregelter.  Sie  erscheinen  im  Durchgang« 
und  so,  dasB  sie  in  der  Regel  nur  die  Daner  einer  Minima  (nor 
zweimal  einer  Semibrevis  haben).^    Auch  die  zum  Schluss  beider 

TbeÜe  gleichartig  vorkommende  syncopirte  Cadenz     yrj       tt     j 
ist  bemerkenawerth.     Der  Yorhalt  der  Quarte  vor  der  Terz,    wie 
er    bei   dem    wohl    nur   wenig    späteren   Dufay    schon    mit   voller 
Sicherheit  angewendet  wird,  ist  hier  einstweilen   eine    noch  unbe- 
kannte Sache. 

In  den  Arbeiten  des  Componisten  der  eben  erwähnten  Chan- 
son, in  jenen  des  H.  de  Zeelandia  u.  s.  v.  steht  die  fertige 
Kanst  der  sogenannten  ersten  niederländischen  Schule,  deren 
Hanptvertreter  Wilhelm  Dnfay  ist,  schon  vor  der  Thüre.  So 
lange  die  Kunst  des  Musikers  auf  der  mechanischen  Organum- 
singerei  und  dem  Fauzbourdon,  auf  dem  schon  ausgebildetem 
Discantiren  und  dem  bereits  eine  bedeutende  Uebung  und  Ge- 
schicklichkeit erheischenden  Cantus  supra  It&rwn  beruhte,  so  lange 
die  mehrstimmig  vorgetragene  Antiphone  oder  Hesse  ein  aof  den 
CarOns  firmua  gebautes,  im  Moment  entstehendes  und  verwehendes 
Produkt  der  Improvisation  war,  konnte  natürlich  von  eigentlichen 
Componisten  und  Compositionen  keine  Rede  sein.    .  Der  Musiker 


1)  Man  sehe  die  sjmmetriBche,  aequenzartige  Wtederholang  der 
Phrase  zn  Anfang  de«  zweiten  Theila. 

2)  Im  zweiten  Theile  ist  im  Ba»  eine  Lücke  von  Ewoi  Takten,  wie 
ei  in  Kiesewetter'B  EntzifTernng  anch  bemerkt  ist.  (Bei  Beissmann  ist 
sie  angehörig  mit  Pausen  auegefüllt;  überdies  der  Contra tenor  mit  dem 
Oeigenschlüssel  statt  des  TenorscblüssetB  [oder,  wie  das  Original  hat, 
mit  dem  F-SohlÜBBel  anf  der  zweiten  Linie]  geschrieben!)  Jene  Lücke 
wSre  vielleicht  so  auaznfiillen: 

ffl__ 


3)  Tinctoris  will  der  Dissonanz  nur  die  Daner  einer  Minima  zu- 
gestanden wissen.  Seine  omd  seiner  Nachfolger  Auffassung  Über  das 
Wesen  der  Dissonanzen  geht  dahin,  dass  man  sie  gleichsam  einschmng- 
geln  nnd  mögliohst  schnell  voniberf9hren  müsse.  Mehr  darüber  au  ge* 
höriger  Stelle. 
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war  ein  Diener  des  AugenblickB,  ihm  „flocht  die  Nachveit  keine 
Kr&nze",  imd  er  machte  selbst  bo  wenig  Ansprüche,  in  die  An- 
nalen  der  Unsterblichkeit  eingetragen  zu  werden,  als  etwa  der 
Möuch,  der  zum  Kirchenfeate  des  Klosterpatrons  die  S&uUn  nad 
Altftre  der  Kirche  nach  bestem  Oeschmack  mit  dem  wieder  ab- 
ztmebmendsn  Schmuck  von  Blumengewinden  and  Teppichen 
bestens  herausputzte.  Höchstens  hallte  dem  Sänger  das  E^o 
eines  eigentlich  inhaltlosen  Rufes  von  besonderer  Geschicklichkeit 
nach,  wie  der  Poet  Mattin  le  Franc  jenen  vorhin  genannten  D6- 
chauteurs  Tapissier,  Carmen  und  Cesaris  ein  Andenkea  ge- 
sichert hat,  wobei  wir  freilich  nichts  erfahren,  als  dase  ganz  Paris 
über  sie  erstaunte  (nqu'ils  esbahirent  tont  Paris").  Etwas  Blei- 
bendes konnte  der  Welt  eigentlich  nur  der  traktatenschreibende 
Musikgelehrte,  allenfalls  der  Erfinder  einer  neuen  in  den  Eirchen- 
gesang  fibergehenden  Seq^uenzmelodie  hinterlassen.  Das  war  der 
Zustand  der  christUcben  Musik  bis  fast  1200  Jahre  lang  nach 
ihren  ersten  Auffingen.  Wir  besitzen  ans  dieser  so  langen  Zeit 
eigentlich  gar  keine  rnnstkalischen  Eunstdenkmale,  weil  in  der 
That  keine  ezistirteD,  sondern  alle  kunstvolle  oder  für  konstvoll 
geltende  Hnsik  im  Momente  entstand  und  verschwand  und  keine 
Spar  zurücklieBS  als  die  Traditionen  der  Praxis.  Das  Feste,  das 
„Dauernde  im  Wechsel"  war  eben  nur  der  Cantus  firmus,  der  un- 
antastbare Schatz  Gregorianischen  Gesanges,  ein  wahrer  unverrück. 
barer  Felsen  Petri,  den  die  zerfliessenden  Wellen  jener  improvi- 
eirten  Contrapunktik  umfluteten. 

Zeigen  sich  nun  im  13.  S&culum  schüchterne  und  rohe  Ver- 
suche einer  schriftlichen  Ausarbeitung  mehrstimmiger  S&tze,  ge- 
winnen sie  allm&hlicb  mehr  Halt  und  Gestalt,  so  beginnt  mit 
zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  eine  erstaunliche  Entwicke- 
lung:  statt  vereinzelter,  planlos  da  und  dort  anftauchender,  mehi 
oder  minder  gelungener  Versuche,  statt  der  vergehenden  Impro- 
visationen persönlicher  Geschicklichkeit  sehen  wir  gegen  den  Anfang 
des  15.  Jahrhunderts  hin  ordentlich  gearbeitete  Compositionen 
(die  „res  facta",  wie  sie  Tinctoris  im  Gegensatze  zum  Oanlua 
supra  l^rum  nennt)  entstehen,  wir  sehen,  wie  sich  die  nieder- 
ländischen Tonsetzer  zu  einer  förmlichen  Schule  consoHdiren, 
welche  in  der  Geschichte  der  Tonkunst  mit  dem  Namen  der 
ersten  oder  älteren  nJoderlSndiSOhen  Schule  bezeichnet  zu 
werden  pflegt.  Sie  nimmt  ihren  Ausgangspunkt  gleichmSssig  vom 
weltlichen  mehrstimmig  behandelten  Liede  und  vom  Gregoria- 
nischen Gesänge.  Wir  begegnen  zum  erstenmale  den  Composi- 
tionen zahbeichei  Messen,  Arbeiten,  in  denen  sich  eine  so  be- 
deutende Ennstbildang,  eine  so  entwickelte  Technik  des  Satzes, 
Aine  so  sichere  Behandlung  der  Stimmführung  zeigt,  dass  man 
von  hier  aus  eine  neue  Aera  der  Kunstgeschichte  datiren  muss. 
Ambro»,  Oeschlclit«  der  Mniik.    IL  W 
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Der  vom  veltlicben  Liede  genommene  Ausgang  wirkt  anch 
noch  und  zwar  in  der  bedeutendsten  Weise  in  diese  Composi- 
tlonen  einer  höheren  Ordnung  hinein,  und  sie  haben  dadnrcb  eine 
Bicbtang  erhalten,  welche  bis  selbst  in's  17.  Jahrhundert  hinein 
nachwirkte. 

Es  ist  eine  allbekannte  Tbatsacbe,  dasa  die  Niederländer 
selbst  für  ihre  grossen,  sorgsam  mit  allem  Anlande  der  fär  die 
Knnet  damals  disponibeln  Mittel  dnrchgefflbrten  Hessen  sehr  oft 
populäre  weltliche  Lieder  znr  Orondlage  nahmen,  deren  Text- 
ai^tlnge  dann  der  Hesse  den  oft  sehr  sonderbar  kUngenden 
Namen  liehen.  Im  Grande  war  aber  an  solchen  Messen  nichts 
anstöseig  als  die  Beneonnng.  Die  Helodie  des  Liedes  im  Tenor 
verschwand  zwischen  dem  contrapunktischen  Aufbau,  den  der 
Componist  in  den  übrigen  Stimmen  rings  nm  sie  her  aufFöhrte, 
selbst  wo  das  Lied  wie  in  Dnfay's  Kyrie  über  das  Lied  „Onune 
arm^"  oder  „Tant  je  me  dedois"  onverAndert  beibehalten  wurde; 
am  80  mehr,  wo  der  Componist  dorch  aogmentirende  Zeichen 
oder  durch  grosse  Noten  die  Liedermelodie  ausdehnte,  sie  dnrcfa 
Pausen  onterbrach  u.  s.  w.  Der  Tenor  war  hier  gleichsam  nur 
der  Holzreifen,  bestimmt,  den  dämm  gewundenen  Blumenkranz 
zusammenzuhalten,  ohne  selbst  sichtbar  zu  werden.  In  der  zweiten, 
nach  dem  berühmten  Meister  Okeghem  benannten  Schule  wurde 
dann  allerdings  dem  IJedmotive  als  solchem  mehr  Wichtigkeit 
beigelegt. 

Schon  bei  den  Heistern  der  ersten  Schule  wird  jenes  epoche- 
machende lied  „Omme  arm6''  als  allbeliebter  Tenor  eingeführt, 
aber  welches  nicht  nur  Dufay,  Faugues,  Caron,  Busnois, 
Regis,  s&mmtlich  Meister  aus  den  Frühzeiten  der  Kunst,  Messen 
componirt  haben,  sondern  auch  gegen  Ende  des  15.  SAculums  der 
Theoretiker  Tiuctoris,  die  Heister  der  zweiten  Schule  Ha- 
thurin  Forestier,  Matthias  Pipelare,  de  Orto,  Josquin 
de  Pr^B,  (eine  Hesse  super  Toces  musicales  und  eine  zweite 
Sexti  totii),  Pierre  de  la  Rue  (unverkennbar  mit  Josquin's  über- 
müthigem  Virtuosenstück  der  M.  Omme  arm4  sup.  voces  mos. 
wetteifernd),  Loyset  Comp^re;  femer  der  Spanier  Cristofano 
Horales  (zwei  Hessen  zu  4  und  5  Stinunen)  Vacqueras,  selbst 
noch  Palestrina,  der  in  seiner  Omme  armä-Messe  seine  volle 
Vertrautheit  mit  den  Niederlftnderkänsten  bewies;  endlich  macht 
gar  noch  znr  Zeit  der  Compositionen  mit  massenhafter  Stimmen- 
lüLufung  Oiacoroo  Carisstmi  mit  einer  zwölfstimmigen  Messe 
den  Beschlnss.  Das  Archiv  der  päpstlichen  Capelle  besitzt  alle 
die  vorgenannten  Compositionen  und  ausserdem  noch  zwei  Hessen 
gleichen  Titels  von  nicht  genannten  Tonsetzem,  wovon  eine 
sicherlich  dem  Franchinns  Gafor  angehört,  da  er  selbst 
^^ahlt,    eine    solche   Messe   den   Singem   Leo  X.    gesendet   zn 
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haben.^)  Auch  Anton  Bramel,  der  würdige  Grenoss  JoBqnin's 
nnd  de  la  Rne'B,  hat  eine  Uesae  aber  den  anvenneidlicben  Omme 
&nn^  componirt  (sie  findet  sich  in  seinen  1503  bei  Petracci  ge- 
druckten Uessen)  nnd  von  Jakob  Hobrecbt  besitet  die  Wiener 
Hofbibliotbek  eine  vieratiinintge  ungedrackt  gebliebene  Uesse  gleichen 
Titelfi.*)  Noch  nicht  genug:  Johann  Japart,  der  Zeitgenoase 
Joaqoin's,  findet  bei  Bearbeitong  des  Liedes  „H  est  de  bone 
heore  ne",  dass  der  Omme  armi'als  vierte  Stimme  nnd  als  Bass 
vortrefflich  dazu  pasat  nnd  ermangelt  nicht,  die  Entdeckung  zn 
einer  eigenthümlich  geistreichen,  sinnig  combinirten  kleineu  Com- 
Position  zu  benfltxen.')  Desto  auffallender  muss  es  heissen,  dass 
sich  der  Omme  armä  nirgends  als  selbstAndiges  weltlich  bear- 
beitetes Lied  findet,  w&hrend  sonst  von  den  zn  Ueasen  benätzten 
Liedern  meist  auch  weltliche  Bearbeitungen  .vorkommen,  öfter 
sogar  mehrere  über  dasselbe  Lied. 

Eine  zweite  Gattung  von  Messen  bildeten  jene,  welche  aber 
eine  Hymne  oder  eine  Antiphone  componirt  worden;  sie  waren 
mindestens  ebenso  zahlreich  als  die  Itessen  über  weltliche  Lieder. 
Schon  in  der  ersten  niederländischen  Schale  finden  wir  die  Messen 
ecce  ancüla,  dvcerwit  diedpvH  u.  a.  m.  In  Messen  dieser  Art 
zeigt  zuweilen  selbst  auch  der  Text  eine  wunderliche  Vennischnng 
des  fremden  und  des  Messtextes,  doch  nur  im  Tenor,  nicht  in 
den  anderen  Stimmen.  Schon  bei  Dnfay,  dem  bedeutendsten 
Meister  der  ersten  niederUndiscfaen  Schule,  finden  wir  in  der 
Messe  Ecce  ancHIa  Vomini  ein  seltsames  Gemenge  dieser  Art; 
„Beata  es,  crucifixus  etiam  pro  nobia  Maria,  qua«  credidisti, 
perficientur  in  te,  qtioe  dicta  sunt  tibi  a  Domini,  ÄOeluia".  Das 
letzte  Alleluia  trifil  mit -dem  „cujus  regni  «on  erit  finis"  der  an- 
deren Stimme  zusammen.  Oder:  „Beata  es  Osanna  quae  credi- 
disti in  excelsis".  Auch  das  Kyrie  einer  dreistimmigen  Messe 
von  Egid  Binchois  (im  Besitze  der  k.  BibL  zn  Brüssel)  ist  mit 
solchen  ISnschabphrasen  (Fandtaren)  aasgestatteL 

Die  Sonderbarkeit,  über  weltliche  Lieder  geistliche  Mnsik  zu 
componiren,  ist  nur  dadurch  erklftrlicb;  andererseits  aber  auch 
der  stärkste  Beweis,  dass  sich  die  Kunst  einer  solchen  Ver- 
arbeitnng  zuerst  im  Dienste  geselligen  Gesanges  an  weltlichen 
Volksliedern  bethAtigte,  ehe  sie  in  die  Kirche  eindrang.  ESn  Susser- 
licher  Beweis  für  das  höhere  Alter  der  weltlichen  mehrstimmigen 

1)  ...  Dt  in  lenore  noatro  Crueifixiu  etiam  pro  nobis  et  primi 
Afptat  Dei  de  mima  omme  arrni  et  in  tenore  Otamia  de  misia  iltustrit 
princtps  atqae  in  lenore  Mcmidi  Agttua  de  miMa  le  toueenir,  quas  oele- 
DerrimiB  oantoribtu  Leonii  deoimi  Panti£oii  Maximi  misimus,  pemotatiun 
ert.    (fVanohinuB  Gafor,  Apolotria  adr.  Joanuem  Spatarinm.) 

2)  Codex  No.  11883. 

8)  Canti  oento  oinquanta  fol.  79  (Tenetüs  1503 ;  einziges  Exemplar 
in  der  k.  k.  Wiener  Eofbibl.).  Der  Bass  ist  aoMdröokliob  mit  „Lome 
arme"  bezeichnet.  «• 
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GeaeUscIiaftslieder  iat  auch  die  noch  schwarze  Notirun^  der  ältesteo 
erhaltenen  Arbeiten  dieser  Art.  Die  Niederländer  hatten  ron 
jeher  viel  Sinn  für  Haiumosik,  für  OesellBchaftscoDcerte.  Das 
Einzig  was  dafür  aufzutreiben  war,  bestand  eben  nur  in  be- 
liebten weltlichen  Liedern.  Darüber  einen  Gesang  „supra  {i^rKM" 
zu  improvisiren,  wäre  den  immerhin  knnstgeiibten  Qesang&eiindeD 
doch  eine  zu  schwere  und  zu  wenig  ergötzende  Aufgabe  gewesen; 
hier  mnaste  die  Bes  facta,  die  geschriebene  Compoaition  aushelfen. 
Von  dem  angeborenen,  von  Goicciardini  gepriesenen  glücklichen 
Talente  unterstützt,  führte  man  in  heitern  Gesellschai^^n,  in  den 
Salons,  wie  wir  nach  heutiger  Weltsitte  sogen  müssten,  künstliche 
polyphone  Singstücke  sus  und  freute  sich,  sowohl  den  bekannten 
und  beliebten  Liedern  in  einer  so  geistreichen  Markirung  zu  be- 
gegnen als  die  eigene  Geschicklichkeit  daran  zu  beweisen,  wobei 
sieh,  echt  niederländisch,  keiner  auf  Kosten  des  andern  vordring- 
lich erwies,  sondern  alle  für  einen,  einer  für  alle  einstanden. 
Nicht  einmal  die  Fräpotenz,  welche  die  OberBtimme  durch  Zu- 
weisung der  bekannten  Melodie  erhalten  hätte,  lisss  man  zu;  die 
Volkweise  lag  im  Tenor,  jede  Stimme  war  gleich  wichtig  und 
keine  davon  blosse  Begleitung. 

Als  sich  diese  Singemanier,  was  ohne  Zweifel  sehr  bald  ge- 
schah, die  allgemeine  Gunst  erworben,  wollte  man  dergleichen 
statt  des  armseligen  Fanzbourdons  oder  des  doch  immer  nur  a^if 
gut  Glück  auszuführenden  improvisirten  Contrapnnkts  auch  in  der 
Kirche  hören.  Die  Tonsetzer,  gewohnt  weltliche  Lieder  zu  ver- 
arbeiten, nahmen  solche  auch  für  ihre  Messen;  sie  mochten  ihnen 
für  die  neue  Comp ositions weise  handlicher  und  sogar  oft  zweck- 
mässiger scheinen  als  die  Sequenz-  und  Prosamelodien  A&b  Kirchen- 
gesanges,  auch  hatten  ja  die  schon  früher  in  Frankreich  zu  Ri- 
tualmelodien  „eingezwängten  gemeinen  Tripeln  und  Motete"  an 
Aebnliches  gewöhnt.  Anstoss  daran  zu  nehmen,  Hei  vorläufig 
Niemandem  ein,  so  wenig  als  es  einem  Menschen  in  ganz  Qent 
einfiel,  darüber  Lärm  zu  machen,  dass  auf  dem  weltberühmten 
Flügelaltare  mitten  unter  den  Bildern  der  Heiligen  und  Engel 
höchst  gemütblicb  der  wohlbekannte  Herr  Jodocus  Vyts  mit  seiner 
EVau  Lisbette  (als  Donatoren)  knieten  und  ihren  Theil  Yerehrung 
mit  in  Empfang  nahmen.  Der  Niederländer  mischte  sich  und 
sein  eigenes  derbes,  kerngesundes  Leben  ganz  unbefangen  unter 
das  Heilige,  und  es  erregte  nicht  das  geringste  Bedenken,  wenn 
auf  dem  Bilde  eines  Flügelaltars  Maria  den  Gniss  des  Fngels  in 
einer  säubern  niederländischen  Stube  entgegennahm,  Christus  von 
Pilatus  vom  Söller  irgend  eines  niederländischen  Rathhauses  herab 
dem  Volke  vorgestellt  wurde,  oder  wenn  er  das  Mahl  za  Emaos 
in  einer  echt  niederländischen  Taverne  einnahm.  Ist  es  dann  ein 
Wunder,  wenn  das  Volkslied   eben   so   naiv   und   unbefangen   auf 
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den  Kirchenchören  Platz  nahm,  ohne  dass  ein  Bischof  oder  Erz- 
bischof  trotz  jenes  Decretals  des  Papstes  Johann  XXIL  etwas 
dareinznreden  fand?  Der  Werth  der  Compositionen,  der  Rnf  der 
niederl&ndischen  Musiker  bahnte  dieser  Art  Musik  den  Weg  aach 
bis  selbst  in  die  päpstliche  Kapelle,  wo  man  vermnthlich  Eün- 
sprache  erhoben  bitte,  wenn  die  neue  Manier  dort  zuerst  ihre 
Versuche  hatte  anstellen  wollen,  statt  als  ein  Fertiges  und  Aner- 
kanntes mit  den  niederländischen  Sängern  aber  die  Alpen  her- 
'  Überzakommen.  - 

Hier,  in  der  päpstlichen  Capelle,  haben  die  Niederländer  jene 
echte  hohe  Kirchenmusik  ausbilden  helfen,  die  auf  ihrem  Gebiete 
bis  beute  unübertroffen  isL  Schon  in  der  ersten  niederlAndischen 
Schule  zeigen  sich  die  zukunftreichen  Anfänge  des  Stiles,  den  man 
als  Stüe  da  Cappella  zu  bezeichnen  pflegt:  ein  Stil,  der  nach 
einer  bemahe  zweihnnder^'&hrigen  Entwickelnng  seine  höchste 
Verkl&rung  in  Falestrina  gefonden  hat,  um  sodann  bald  genug  tod 
einer  ganz  neuen  Tonkunst,  wesentlich  weltlichen  Ursprongs,  ver- 
drängt zu  werden. 

Von  Wilhelm  Dufay,  dem  glänzenden  Morgenstern  der  ersten 
niederländischen  Schule,  zu  Palestrina  geht  jene  stetige  Entwicke- 
laug  in  einer  Reihe  edler  Meister  und  bedeutender,  selbst  herr- 
licher Kunstwerke;  sehr  analog  wie  gleichzeitig  auf  dem  Gebiete 
der  Malerei  eine  ähnliche  von  den  alten  florentiner  und  sienenser 
Malern  zu  Baphaet  Sanzio  geht. 

In  den  Werken  dieser  Schale  tritt  endlich  eine  vollständig 
ausgebildete  Knnst  hervor.  Es  ist  kein  Widerspruch,  wenn 
im  Einzelnen  vielfach  Befangenes  und  Unentwickeltes  nachzu- 
weisen ist,  und  wenn  diese  so  eben  als  yollständig  ausgebildet 
bezeichnete  Kunst  doch  selbst  erst  wieder  nur  als  der  Anfang 
einer  fast  zweihundert  Jahre  dauernden  EntwickeluDg  erscheint. 
Vollständig  ausgebildet  ist  sie  in  dem  Sinne,  dass  die  ihr  ange- 
börigen  Tonsetzer  nicht  mehr  tastend  und  experimentirend  nach 
den  Gtesetzen  der  Kunst  suchen,  sondern  im  vollen  bewussten 
Besitze  der  Kunstgesetze  das  ihnen  entsprechende  Kunstwerk  zu 
schafi'en  vermögen.  Hier  treten  zum  ersten  Male  Musiker  auf, 
die  nicht  Scholastiker,  nicht  Akustiker,  nicht  Mathematiker,  nicht 
Archäologen,  sondern  wirkliche  Künstler  sind.  Daher  haben  sie 
auch  Arbeiten  geliefert,  welche  den  Rang  gilUger  Kunstwerke 
f&r  alle  Zeiten  einnehmen.')  Es  ist  in  diesen  Arbeiten,  bei 
noch   knospenbaft   unentwickelten   Formen,     eine   eigenthümliche 

1)  Eiesewetter  (Gesch.  d.  Mus.  S.  49)  will  eben  auch  nichts  anderes 
sagen,  wenn  er  in  teiner  ruhigen  Weiae  bemerkt,  daas  man  die  Com- 
positionen dieser  Schale  „noch  heate  olme  AnstosB,  ja  mit  Wohlgefallen 
hören  kann" :  den  Arbeiten  eines  Dufa;  gegenüber  slIerdingB  ein  etwas . 
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HoIdBaligkeit,  utwas,  das  an  Rosenwangen  und  Blaoangen  anf- 
blüliender  Mädchen  erinnert.  Aaf  ihrem  Qebiete  ist  diese  Schule 
ein  Seitenstück  zu  der  gleichzeitig  and  ebenso  plötslich  hervor- 
tretenden Cölner  Haterschale,  deren  vorwiegenden  Charakter 
Kngler  im  sich  aussprechenden  „IdealismuB"  findet.  Idealismas 
ist  der  Gmndzng  auch  jener  Tonwerke. 

Der  Tonaatz  beschränkt  sich  zuweilen  noch  auf  die  alter- 
thümliche  Anordnung  in  drei  Stimmen,  wo  sich  aber  den  gege- 
benen Tenor  eine  höhere  Stimme  (^Superius),  unter  ihn  eine 
Grondstimme  (Basis)  stellt,  oder  wo  sich  diese  zweite  Gegen- 
stimme zwischen  den  Tenor  and  die  Oberstimme  als  Contratenor 
einschiebt  (Uesse  Omme  armä  von  Faugoes,  Messe  von  Binchoia, 
eine  Anzahl  weltlicher  Lieder  von  Dnfay  u.  s.  w.).  Insgemein 
aber  tritt  der  Satz  vierstimmig  auf,')  Funfatimmige  Compositionen 
sind  seltener,  in  solchen  erscheint  der  Tenor  als  Spruchsatz,  der  . 
irgend  einen  eigenen  Text  und  Satz  immer  wiederholt.  So  singt 
bei  Kloy  der  Tenor  durch  eine  ganze  Messe  dieselbe  Notea- 
phrase  mit  dem  Texte  „Dixerunt  disciptUi"  in  Haltenoten,  wäh- 
rend die  anderen  vier  Stimmen  in  bewegterer  Satzweise  contra- 
pnnktirend  den  Bitualtext  der  Messe  Kyrie  n.  e.  w.  hören  lassen. 
(Dieselbe  Anordnung  behält  noch  Jacobns  Barbireau  [starb 
1491]  fär  seine  streng  alterthümliche  fänfstimmige  Messe  „virfro 
pareits  Christi"  hei.)  Zur  Abwechslung  kommen  im  Verlaufe 
eines  I&ngeren  Werkes  auch  wohl  zweistimmige  Theile,  Sitze 
„duarum  vocum"  vor  (das  eine  Agnus  der  Messe  Ecce  ÄnciUa 
Domini  von  Dufay).  Die  Campositionsweise  ist  streng  diatonisch 
über  den  Qregorianischen  Gesang,  sie  bewegt  sich  daher  in  den 
Kirchentonarten.  Hiernach  bezieht  sich  der  Gesang  auf  die  vier 
Finaltöne  D,  E,  F,  O,  wird  aber  auch  mit  Beibehaltung  der 
Tonreihe  auf  die  Oberquarte  transponirt,  statt  D  E  F  0  auf  Ö 
ABC  mit  einem  vorgezeichneten  b  (Cantus  moUis).  Ges&nge 
über  die  Tonreihe  von  A  und  0  kommen  auch,  aber  seltener 
vor.  Bei  der  auf  G  bezogenen.  Tonart  wird,  wenn  es  Unter- 
scheidung vom  transponirten  C  und  Kenntlichmacbnng  des  Myzo- 
lydischen   gilt,    nebst    dem   auf  die   zweite   Linie   gesetzten    (7- 

Scblüssel  auch  noch  das  b  auf  die  fünfte  Linie  gesetzt  1 

Dnfay's  Messe  „Tant  je  me  deduis").     Wird  im  Laufe  t 

geren  Stückes  vorübergehend  eine  andere  Tonart  berührt,    so  ist 

es  immer  eine  solche,  die  auf  einer  der  diatonischen  Stufen  ihren 

I)  Schon  Elias  Salomonis  hielt  den  SatE  m  vier  Stimmen  für  den 
wahren,  wesentlichen;  doch  geht  er  darin  zu  weit,  da«!  er  den  Satz  vsr- 
fioht:  ein  mehr  ali  vierstimmiger  Gesang  sei  jnr  nicht  möglich  (man 
•ehe  die  betreffenden  Stellen  bei  GS  Bd.  3.  S.  m). 
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Sitz  hat.  Oft  ist  die  Wendung  tob  Dreildang  zu  Dreikl&n^  von 
frapp&Dt  feierlicher  Wirkang.  Der  richtige  Gebrauch  der  zufälli- 
gen Erhöhimgen  und  Erniedrigungen  (Accidentien)  ist  dabei  von 
groBser  Wichtigkeit.  So  lange  der  Gregorianische  Gesaug  im 
Einklänge  gelungen  worden,  konnte  die  allerstr engste  Diatonik 
mit  starrer  Consoquenz  festgehalten  werden.  Im  mehrstimmigen 
Gesänge  war  solches  nicht  möglich,  ohne  dem  Ohr  durch  wider- 
natürliche Zusammenklänge  nnertrttglich  zu  beleidigen.*)  Man 
griff  zu  dem  Anskunftsmittel  der  Musica  ficta,  und  dase  sie  den 
Heistern  der  ersten  niederl&udiachen  Schule  etwas  Gewohntes  war, 
beweisen  die  zwar  nicht  häufig  aber  doch  in  einzelnen  Fällen 
im  Lanfe  eines  Tousatzes  au  zweifelhaften  Stellen  auadräcklich 
beigesetzten  Zeichen.^  Dagegen  wurden  bei  Cadenzen  die  B!r- 
höhongen  stillschweigend  vorausgesetzt  und  nie  ausdrücklich  vor- 
geschrieben, ebenso  wenig  das  fa  (bei  A  und  e),  wo  es  sich  nach 
der  allgemeinen  Begel  von  selbst  verstand.  Dergleichen  galt  als 
löbliche,  ja  uuentbehr liehe  Praxis,  wie  sie  der  tächtige  Sänger 
immer  haben  mnsste.*)  Fietro  Aron,  der  berühmte  Florentiner, 
der  freilich  einer  bereits  fortgeschrittenen  Epoche  angehört,  kommt 
in  dem  Anhange  (aggiunta)  der  zweiten  Auflage  seines  Toscanello 
(erste  Aufl.  1523,  zweite  1539)  daraof  zu  sprechen.  „Gott  lasse 
uns",  sagt  er,  „nachdem  er  uns  im  Allgemeinen  geoffenbart  was 
gut  und  was  böse  sei,  im  Einzelnen  die  Freiheit  nach  unserer 
Einsicht  zu  handeln  und  das  Gute  oder  das  Böse  zu  wählen.  So 
sei  es  in  der  Husik  mit  den  Zeichen  (Segnali  tt  und  ^).  Wer, 
wo  mehrere  Wege  fuhren  (jttÄ  »trade  da  poiere  caminare) ,  nicht 
genau  weiss,  welches  eben  der  rechte  Weg  sei  und  wo  er  sich 
hin  zu  wenden  hat  (p«r  q%el  paeae  andare),  werde  sehr  leicht  auf 
Irrwege  gerathen.  Die  Componisten  meinen  freilich,  ihre  Gesänge 
müssen  rou  Sachveratändigen  und  geübten  Ausführenden  wohl 
verstanden  werden  {che  gli  loro  car^  habinno  a  essere  intesi  da 
gli  dotH  e  httoni  pratichi),  aber  es  sei  doch  besser  die  Acciden- 
taten  ausdrücklich  beizasetzen."*) 


1]  Du  natürliche  Urtheil  dea  GehSrei  wurde  keineswegs  untersohätEt. 
Adrian  Petit-Cool icus,  JoBqnin's  verdienstToller  Sohaler  mid  selbst  ein 
tüchtiger  Lehrer  sag^  (Einl.  des  Comp,  mos.) :  Adhtbebit  enim  semper 
BoammaariamJDdioiam.  Äareaenim  quid  reota,  quid  secusfiat,  faoile  intel- 
ligimt  et  annt  artis  canendi  m»^lri.   Vgl.  Qalliaulus  Isag.  Lips.  1530.  o.  2. 

2)  Z.  B.  gleich  im  ersten  Kjrie  der  Uesae  Se  la  face  ay  pale  von 
Dufay  im  Alt  ein  Jf /",  im  Bau  eia  j>. 

8)  . . .  „oome  si  veda  in  alonni,  ehe  qnesto  molto  bene  fanno",  sagt 
Aron  (Tosoanello  II,  SO). 

4)  Im  SO.  Capitel  dea  2.  Buohes  des  Tosoanello  (De  la  natura  del 
Diesis)  redet  er  von  der  „aocidental  fignra"  und  bemerkt,  das«  die  Diesis 
eigentlich  guten  Sängern  gegenüber  iQr  selbstveratändlioh  genommen 
werde :  Benohe  tal  segno  appresao  gli  dotti  e  pratiohi  oantori  manco  e 
di  biaogno,  ma  sol  n  pone  perchä  »rse  il  mal  prattico  et  aon  intelli- 
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Nor  durfte  dadarcb  der  Char&kter  dea  Kirchentones  nicht 
zerstört  werden,  darum  machen  die  alten  Ueister  bei  dem  phry- 
gischen  Ton  (auf  E)  die  Cadenz  nicht  mit  der  Dominante,  son- 
dern mit  den  Dreiklängen  der  zweiten  oder  vierten  Stufe,  weil 
das  SnbBemitotiiTim  jf  d  den  Äccord  S  'fj  d  fi  f  bedingen  wflrde 
(nicht  H  ^  d  f),  gerade  /  (die  kleine  Obersekunde)  aber  der 
charakteristische  Ton  des  phrygischen  Modus  ist.  Das  Gha- 
rakteristiBche  der  Tonarten  ist  die  Verschiedenheit  der  Arten  von 
Qa&rten  und  Quinten,  aus  denen  sie  zusammengesetzt  sind;  diese 
hat  daher  auf  die  Cadenzbildung  wesentlichen  ^E^nfluss.*) 


genta  cantore  non  darebbe  pronontia  perfetta  a  tal  poiitioue  over  Byllaba, 
perchfa  eaaendo  naturalmente  dal  mi  et  boI  un  seimditoaD,  aenza  quel 
aegno  eaao  cuitore  aon  Gantarebbe  altro  che  il  auo  proprio,  se  gia  Vorec- 
chio  noti  9/1  dessi  aiuto.  Man  aieht  ana  dieser  Behauptunff  einer  groaaen 
gleichzeitigen  Aatorität,  daaa  alao  Kieaenett«r  den  Anaicuen  der  Alten 
nicht  za  nahe  tritt,  wenn  er  S.  48  aeiner  MuBikgeachichte  nachdrüolilicb 
darauf  aufmerkeam  macht,  dasa  die  Sänger  ja  „für  HeoBchenohren  und 
zwar  für  geübte  Menschenobren  aangen"  und  daaa  also  noch  ganz  andere 
BDckalohten  in's  Spiel  kamen  als  eine  vennetntlioh  nnbeugaame  diato- 
uiaohe  üonsequenz  auf  Eoetea  dea  Ubrea,  und  daaa  man  in  jenen  Com- 
poaitionen  nicht  „diatonlBche  Stereotvpea,  wie  ein  Ciavier  ohne  Ober- 
taaten"  aioh  vorstellen  dürfe.  Durch  eine  solche  Hodifizirung  wurde 
nach  Aron't  Aoseinanderaetznng  die  Note  an  sieb  nicht,  aondern  nur 
daa  Intervall  geändert,  percbfe  qnel  aegno  non  aocreace  et  diminuiace 
la  nota  (er  lÜsat  es  für  oeides  gelten:  qoal  aia  la  nota  angmentata  o 
diminuita;  in  Hobrecbt's  Ave  regina  in  den  Canti  ceuto  cinquanta  kommt 
es  gleich  anfangs  wirklich  in  der  Bedeutung  eines  j^  vor),  oltre  al  auo 
valore,  ma  bene  accreace  et  diminnisce  il  spatio  et  intervallo  tra  nota 
e  nota  apparente,  in  quanto  alla  imaginaziorte  et  operazione,  ma  non  iti 
qnanto  alla  aua  apparente  looazione  (Agff.  del  Tobc).  PrStorina  im 
Sjntwma  (3.  Tb.  S.  31J  erklärt  die  auadrüälicbe  Beisetzung  der  Äcci- 
dentalen  für  bocbnötbig,  ;„uit  allein  vor  die  Sänger,  damit  dieselben  in 
jrem  Singen  uit  interturbiret  werden:  sondern  auch  vor  einßltige 
Stadtinatrumentieten  und  Or^nisten,  welche  Unaicam  nit  verstehen, 
viel  weniger  reobt  singen  können,  und  dabero,  wie  ich  selbaten  zum 
Öfteren  gesehen  und  erfahren,  keinen  unterscheid  hierinn  zu  machen 
wissen:  Zu  geschwelten  dass  der  Componiatcu  ihre  Compoaition  also 
beachaffen,  dass  diese  beide  Signa  Chromatica  an  etlichen 
Oertern  gebrauchet,  an  etlicnen  aber  nicht  in  Acht  ge- 
nommen werden  dürfen."  Prätorios  erzählt,  dasa  viele  Compo- 
niiten  das  Beiachreiben  der  Zeichen  sogar  aosdrücklicb  verboten;  jeder 
wisse  ja,  dass  zur  Cadenz  der  Schlusston  einen  Halbton  1         '  ' 


knge.  dass  ein  Triton  zu  vermeiden  aei.    Die  Schreibart  ist  in  der  That 

acbläsaig  genag.  So  setzt 
.  inmal  ausdrückliah  b  vor 
sieh  die  Stelle  Note  für  Note  wiederholt.    Solober  Beispiele  liessen  rieh 


g  genag.    So  setzt  z.  B.  Job.  Qero  im  Verlaufe  seines  Ave  Uaria 

einmal  ausdrückliah  b'^'^r  eine  Note  und  nnterläari,  es  späterhin. 


fast  zahllose  anführen. 

1)  Aron,  Toaoanello  U,  18.  ümstäadlioh  handelt  Aron  über  die 
Cadeuzen  auch  im  39.  Capitel  des  2.  Buchet  seiner  Libri  tres  de  institu- 
tione  harmonioa  (Bouoniae  1516]  fol.  60.  v.  Er  sagt  hier  unter  andenn: 
„SotenduDi  autem  illud  eat,  cadentias  omneia,  qaae  terminatae  per  tono« 
monstrantur,  debere  auapendi  et  primum  quidem  secundum  ordinem 
loonm  tenet  Be  Yt  Be.  Seguuntur  autem  Mi  Be  Mi.  Sol  Fa  80I.  La 
80I  La,    Quae  vero  per  aemitonium  pronunoiantur,  suspendendae  non 
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Die  wichtig  Kegel,  dase  eine  Stufe  über  fa  stets  la  zu  singen 
ist,  war  den  Heistern  der  ersten  niederländischen  Schule  geläufig, 
wie  Stellen  ihrer  Compositionen  zeigen,  wo  zur  Vermeidung  des 
Tritonna  notfawendig  fa  gesungen  werden  muss,  und  gl^t^wohl 
kein  h  vorgezeichnet  isL  Aber  dieses  „semper  est  eanmdum  fa" 
galt  doch  nicht  so  ausnahmlos,  es  gab  Combi nationen,  wo  ^ne 
Note  st^er  la  doch  das  Intervall  eines  ganzen  Tons  zu  singen 
war;  auch  hier  wurde  den  S&ngem  ein  feines  Unterscheidungs- 
vermSgen  zugetraut.^}     Im    dritten    authentischen   Ton   (von  J^ 

sunt,  sicnt  Fa  Hi  Fa,  nam  haeo  qntdem  naturalem  seonm  habet  snapea- 
sionem".  Dass  anter  dieser  Snspensio  die  Erhöhung  um  einen  Ealbton 
EU  ventehen  sei,  zeigt  nii^t  nur  der  Zusammenhang  der  Stelle,  sondern 
ganz  ausdrücklich  £e  Ag^uuta  des  Toecanello.  äron  giebt  hier  das 
Notenbeispiel : 


und  bemerkt  dazu:  „ohe  qaella  ultima breve (im  Alt),  o  Teramentelntervallo 
ultimo  hahbia  a  esaere  sOBpeso"  d.  h.  als  Torletzte  Note  iMt  ßs  zu  singen. 
1)  Lucas  LoBsiuB  (Erotemata  mus.  ^r.  1Ö70)  sagt  darüber  IIb.  %  2: 
8i  Tooera  la  una  tantiun  notula  exceisent,  ea  plervmque  fa  canitur,  vide- 
licet  uti  cantui  natura  aiimütit,  «lioquin  harmonia  contrariis  vocibus  offeii- 
ditur,  et  sie  tritonos,  qnintas  imperfeotas  et  similes  dissouantias  edit. 
Die  Aoigabe  Norib.  1563  liest  freilich:  oanatur  per  fa  (ohne  plerumque). 
Ein  lehrreiches  Beispiel  enthält  gleioh  der  Anfang  des  Kyrie  Tant  je  me 
dednis  von  Dafay: 


Kyrie  eleison.    (Vgl.  S.  464.) 


(Im  Original  sind  die  Acoidentien  nicht  beigesetzt.)     Der  Sopran  muss 
nach  der  Begel  im  zweiten  Tempn«  b  singen,  dage^n  der  Alt  im  vierten 
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der  „lydiBchea"  Tonsrt  trat  der  Tritonus  f^k  schroff  za  Tage, 
er  wurde  daher  zum  b,  der  reinen  Quarte,  gemildert.  Glarean 
bemerkt,  dasa  man  „den  lydiachen  Ton  wie  in  gemeinsamer  Ver- 
schwörung gleichsam  des  Landes  vorwiesen  habe."  Die  also  ent- 
stehende Tonleiter  entsprach  aber  der  natürlichen  Skala  von  C, 
so  wie  die  Einmischung  des  i>  in  Skala  von  D  dieses  der  Skala 
von  A  entsprechend  gestaltete.  So  erwarben  sich  auch  diese 
zwei  Tonreihen  dos  Bärgerrecht.  Zweifelhafter  ist  es,  iawieweit 
bei  bloss  leitetonSbnlichen  Appoggiaturen  (z.  B.  d  c  d  e  |  /*)  etwa 
Erhöhungen  gesungen  wurden.  Hierüber  fehlt,  ausser  der  allge- 
meinen Verweisung  aufs  „Ohr",  jede  feste  Regel  und  scheint 
dem  Oeschmacke  und  der  Einsicht  der  Sänger  in  der  That  ein 
grösserer  Spielraum  gestattet  worden  zu  sein. 

Bin  sonderbarer  Idiotismus  ist  eine  oft  vorkommende  Gadeos- 
bildung,  bei  welcher  zwischen  den  Leite-  und  Schlnsston  die 
kleine  Unterterz  des  letzteren,  beziehungsweise  die  grOHse  Sexta 
des  Grundtones  eingeschoben  wird. 


Dufay, 
Kyrie:  Taut  je  me  deduis. 

Cruoifixns:  Eooe  anoUla. 

^^s^V^'^^-h\z\\»"-V''''^- --^ 

eleison 

finb  Pontio  Pilato 

u-  ^"   1»  -^ 

Ei^iS^=^*fe8 

Eloy.  SohloM  des  Agnus:   Dixenmt  disoipali. 


Diese  Oadenzform,  ^)  [welche,  wie  Fr.  X.  Haberl,  treffend  bemerkt 
hat,  auf  Eigentbümlichkeiten  des  Cantus  Grregorianus  zurückzu- 
führen ist],  erscheint  stereotyp  in  den  ältesten  italienischen  Com- 


ansoheinend  gegen  die  Regel  It.    Woher  die  Ontenoheidonß'T    Weil  im 
AU  der  Büokgang  (nach  a)  nm-  ein  soheinbarer,  nur  eine  Zwisoheiutufe 
vor  c.  und  der  Gang  in  der  Tbat  aufsteigend  ist.    Das  b  im  Discant  be- 
wirkt, dats  auch  der  Tenor  h  gingen  mntt  d.  h.  w, 
1)  Vgl.  V8  I,  506,  Anm.  1. 
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poeitionen  des  14.  JahrhnndertB  (z.  B.  bei  Francesco  Landino^, 
wie  in  den  ftltesten  fraazösisdiea,  niederl&ndiachen  und  deatschen ') 
ans  der  Epoche  unmittelbar  vor  Dnfay  (z.  B.  in  jenem  vorer- 
wähnten „maiB  quil  voos  viengne";  in  &.  de  Zeelaudia's  „een 
mejekea"),  sie  prävaJirt  noch  entschieden  in  den  mathmaasslich 
ältesten  Ghaneone  Doiay's  nod  Binehois'.  Sie  klingt  ans  sehi 
fremdartig,  weil  sie  den  Znsammenhang  des  accordmftsaig  und 
natürlich  geordneten  Schlusses  unterbricht.  Damals,  wo  man  von 
einer  Harmonielehre  noch  lange  nichts  wuaste,  konnte  sie,  wenig- 
BtenB  theoretisch  genommen,  nichts  Bedenkliches  haben. 

In  den  ansgebildeteren  Chansons  (z.  B.  Dufay's  Cent  mille 
escuts)  und  in  den  Kürchenstücken  der  Meister  der  ersten  nieder- 
ländischen Schule  theilt  demgetnäss  diese  aus  einer  noch  älteren 
Knnstepoche  ererbte  Schlnssform  die  Herrschaft  mit  jener  voll- 
kommen und  schön  ausgebildeten,  för  den  niederländischen  und 
den  aus  ihm  herroi^egangenen  Gappellastyl  so  charakteristischen 

stets  wiederkehrenden  und  stets  wirksamen  Cadenz  V  { I  und  H  1 1. 
Von  dieser  Form  des  Tonsehlussee  meht  und  mehr  verdrängt, 
hUeb  die  ältere  Cadenzbildnng  mit  der  „sonderbaren  Wecbselnote", 
wie  sie  Eiesewetter  nennt,  bis  in  das  16.  Jahrhundert  unvergessen, 
von  1500  an  kam  sie  allmählich  ansser  Gebrauch,  sie  erscheint 
hier  meist  mit  der  kleinen  Eigenheit,  doss  die  letzten  Noten  in 
Semiminimen  gesetzt  sind: 


ScUoM  d.  Sanotui  &.  d. 


Stella,  V.  Josqnin  de  Prte. 


Sa    -      -    ba- 


1)  Vgl.  Looheimar  Liederbuch  in:  Jahrb.  f.  mos.  Wiss.  hrtg.  v.  Fr. 
Chrjsander  Bd.  2.  Leips.  1667  8.  1  ff. 
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Die  Ansicht,  ak  sei  diese  Cadenzform  eine  Fol^  der  Schea 
vor  dem  Gebraache  des  SabsemitoniiunB  als  fingirten  Tones,  ran 
die  strenge  Consequenz  der  Eirchentone  nicht  zu  verletzen,  wird 
ganz  einfach  dnrch  den  Umstand  widerlegt,  dass  sie  ancb  anf  f 
nnd  c  vorkommt,  wo  das  Subsemitonium  e  and  h  doch  ohne 
Fiction  im  System  liegt  (Schlnas  der  Chanson  qa'il  vous  viengue 
nnd  des  Benedictns  aas  E!cce  ancilla  u.  s.  w.).  Sie  mässte  doch 
wohl  ans  gleichem  Grande  vor  allem  im  Gregorianischen  Gesänge 
selbst  vorkommen.  Dies  ist  aber  dnrchaas  nicht  der  Fall.  Aus 
dem  Grandaatz  bei  Aren,  Omitoparch  n.  A.,  dass  die  Sexte  gern 
in  die  Octave  fortschreite,  ist  sie  auch  nicht  zn  erklftten,  weil 
diese  Gadenz  wohl  aaf  der  Sexta  toni  beruht,  im  Uomeat  des 
Auftretens  aber  nie  im  Zosammenklange  einer  Sexte  erscheint. 
Sie  bleibt  einstweilen  räthselhaft. 

Der  Tonsatz  ist  streng  polyphon;  ein  Unisono  zweier  oder 
mehrerer  Stimmen  kommt  nie  und  nirgends  vor.  Wie  nun  aber 
der  polyphone  Tonsatz  seinen  Ursprung  darin  hat,  dass  den  Tönen 
eines  gegebenen  Gantas  firmus  in  einer  oder  in  mehreren  Gegen- 
stimmen fär  zulfissig  gehaltene  oder  wirklich  zoUssige  Intervalle 
entgegengestellt  wurden,  konnte  dch  die  Polypbonie  erst  dann  zu 
etwas  Schönem  gestalten,  als  man  durch  anhidtende  Uebong  dabin 
gekommen,  in  den  Gegenstimmen  die  Intervallfolge  nicht  nur 
mSglichat  fliessend,  sondern  selbst  wieder  zu  einer  selbstflndig 
durchgeführten  Melodie  zu  gestalten,  die  mechanische  Arbmt  des 
ehemaligen  Organisirens  und  Discantirens  zu  känsüerischem  Schaffen 
zu  erhöhen,  Spuren  dieses  Ueberganges  machen  sich  noch  in  der 
ersten  Schale  fahlbar:  bei  Eloy,  einem  tüchtigen  Heister  der- 
selben, haben  die  Sätze  im  Ganzen  einen  beftiedigend  ansprechen- 
den, selbst  einen  gewissen  solennen  Klang;  im  Einzelnen  aber 
lassen  die  Stimmen  fliessenden  Gesang  bedeutend  vermissen,  sie 
haben  durchweg  noch  schroffe ,  harte  Gontonren.  *)  Das  war 
freilich  gar  sehr  Sache  des  individuellen  Talentes;  bei  Dnfay, 
gerade  dem  frühesten  Meister  der  Schule,  fliessen  die  Stimmen  in 
schönem  Uaasse,  in  reinem  Wohllaut  von  Absatz  zu  Absatz  hin, 
sie  haben  eigenthiimlich  ariosen  Zog,  der  sogar  noch  bemerkbarer 
wird,  wenn  man  sie  einzeln  in's  Auge  fasst,  als  im  Zusammen- 
hange, wo  zuweilen  hoble  Zusammenklänge  oder  äber's  Knie  ge- 
brochene Harmonien  der  Schönheit  der  Gesammtwirkang  Eintrag 

1}  Uau  sehe  die  beiden  von  Eiesewetter,  Qeeoh.  eto.  BeiL  6a  d,  b 
(Ausg.  1846:  8  a  n.  b)  mil^theilten  8Stze  Gloy's.  Baini  seht  indessen  ohne 
Frage  viel  m  weit,  wenn  er  behauptet,  dsss  die  Melodien  dieser  ganzen 
Sohule  „meist  ohne  Cantilene,  tohwerrdUig  nnd  hart,  die  Pbrassn  ohne 
Bedsntunff  sind".  Er  iit  zwar  so  billig,  wenigstens  Dnfay'e  Compoaitioneu 
als  erfreoliobere  Äiun&hmen  gelten  lU  Itssen.  Er  hatte  dann  aber  ge- 
reohterweise  anoh  Vincenz  Fangue«  nennen  sollen.  Anderer  zu  gesohweigen. 
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thnn.  Wie  hier  nun  drei  bis  vier  Uelodien  nie  Ströme  neben- 
einander hinziehen,  zeigt  sich  auch  hier  schon  eine  aasgebil- 
dete Kirnst. 

Die  späteren  Theoretiker  glaubten,  aas  den  Werken  der 
„Alten",  d.  i.  der  Alteren  Niederländer,  die  Kegel  abstrahiren  eh 
sollen,  dosB  man  mit  dem  Sopran  anzufangen  habe,  wonach  der 
Tenor,  dann  der  Baas,  znletzt  der  Alt  saccessiv  eintreten. ')  Aber 
nicht  nur  Dnfay,  Fangaes  n.  s,  w.,  sondern  aach  noch  die  Heister, 
welche  den  Uebergang  sar  zweiten  Schale  vermitteln,  wie  Basnots/ 
Caron  n.  s.  w.,  lassen  gern  alle  Stjmmen  gleich  mit  einander  be- 
ginnen, oder  aber  zwei  oder  drei  Stimmen,  denen  sich  weni^ 
Tempora  spater  der  Tenor  gesellt  n.  s.  w.  Die  Stimmen  gehen 
insgemein  jede  ihren  ganz  eigenen  Weg  ohne  irgend  welchen 
inneren  thematischen  Nexns  mit  den  übrigen;  ancb  bierin  liegt 
noch  eine  Beminiscenz  an  die  Entstehong  aoe  dem  Cantus  supra 
librum.  In  Dofay's  Hessesfttzen  zeigen  sich,  wenn  er  nicht  etwa 
einmal  zwei  Stimmen  zu  einem  ganz  strengen,  aber  dann  doch 
nar  kurzen  Canon  verbindet,  eben  nur  keimardge  Ans&tze  zn 
Imitation  und  thematischer  Arbeit.  (AoSallend  reich  an  imitiren- 
den,  sehr  glücklich  angebrachten  Einsätzen  ist  sein  sehr  merk- 
würdiges wettliches  Lied  von  den  „hunderttausend  Thalem."). 
Fast  gleicht  es  einem  blossen  Zafall,  wenn  gleich  beim  Anfang 
des  Kyrie  tont  je  tue  deduis  der  Bass  das  Liedmotiv  gleichzeitig 
mit  dem  Tenor  and  zwar  gegen  diesen  in  vierfacher  Verkleine- 
rung, aber  nur  dorcb  zwei  Tempora  und  nur  die  ersten  sechs 
Noten  davon  boren  I&est.^  Die  musikalische  Conseqaenz  des 
Satzes,  die  man  später  in  thematischen  Dnrchfnhmngen  u.  s.  w. 
suchte,  war  einstweilen  genngsam,  freilich  aber  nur  änsserlich  ge- 
wahrt, wenn  nur  der  gegebene  Cantus  firmus  durch  den  Sats 
treu  und  sorgsam  beibehalten  wurde:  er  bildete  den  sichern  Kern, 
an  den  die  anderen  'Stimmen  krystallisirend  anschössen.  In  Dnfay's 
Hesse  Omme  armS  singt  der  Tenor  im  ersten  Kyrie  einfach  sein 
Lied  ab,  nnr  gegen  den  Scblass  hin  treten  etwas  bewegtere  Gftnge 
ein.  Im  C%m(e  fuhren  die  zwei  höheren  Stimmen  31  Tempora 
lang  einen  freien  Satz  durch,  dann  tritt  der  Tenor  und  ein 
Tempus,  sp&ter  der  Bass  hinzu,  ersterer  mit  einem  Fragment  des 
Liedes.  Im  zweiten  Kyrie  singt  der  Tenor  das  Lied  zweimal 
nacheinander,  das  erstemal  nachdem  er  fünfzehn  Tempora  pauairt. 


1)  Modulatio  . . .  Monndum  veterum  morem  et  institutionem  primum 
qnidem  a  oantn  inohosuda  eit.  Subsequi  tenor  deliet.  Tertio  looo  Banns. 
Quorto  demnm  qni  dicitnr  Altus  .  .  .  Ifostri  tarnen  temporii  composi- 
tÄres  faoile  deprehendontar  hano  non  servare  vatemm  oonsnetndinem 
(Pietro  Aron,  de  init.  horm.  HI,  10). 

2)  S.  Notenbeispiel  8.  467. 
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dann,    olme   die  Vorpansen,    doppelt   verkleinert   in    den  Noten- 
werthen,  was  Da&y  diirch  du  Üotto  aasdräckt: 

CkDoa:  ad  medium  refera*;  pausM  linqueado  prior«*.') 
Die  Gombisatioaeu  dieser  Stimmen  geben  dorchsichtif^,  klare 
Harmonie,  die  tadellos  rein  iat,  aber  nicht  immer  auch  dnich 
ElangfQlle  schön  za  heissen  verdient,  obwohl  die  magern  oder 
schroffen  Stellen,  die  kindlich  unbeholfenen  Wendungen,  velcbe 
durch  eine  eingeschobene  Terz  u.  dgl.  so  ganz  leicht  za  ver- 
bessern vSren  and  die  eben  auf  Reclmang  der  noch  kind- 
lichen Konat  kommeo,  doch  aar  zwiscfaendorch  vorbeigehen,  and 
der  natOrhche  Sinn  and  Schick  der  Meister  sich  doch  vorwaltend 
in  Harmonien  von  üherraschend  edlem  Klange  bewährt.  Qoint- 
parallelen    werden    dnrchaoB    gemieden,^    es    wird    ihnen    dnrch 

1)  8.  die  Beila^  B.  S.  Kiesawetter  (S.  49)  erwähnt  diese«  Bäthael- 
mottoe:  „dahinter  ich  zwar  das  vermuthete  Sonstatuok  nicht  fand", 
sagt  er.  Vermathlich  las  er:  ad  medium  (a.  a.  0.  steht  „medias")  referu 
pansas;  linqnendo  priores,  mid  da  waf  er  freilich  auf  falschem  We^, 
der  nicht  zum  Ziele  fahren  koaate.  Die  Sache  ist  endlich  doch  so 
deutlich,  dass  Hermann  Finok,  der  den  gans  ähnlichen  Canon  zitirt: 
ondecies  oanito  paasaa  linqnendo  priores  (er  steht  beim  Et  in  terra  in 
josqoin's  Hesse  Qaadeamos)  gar  keine  Erklärung  ra  geben  für  nöthig 
hält:  Venus  per  se  planus  est,  ergo  explioatione  non  indiget. 

2)  Die  Quinten  in  Dofajr'B  erstem  Kyrie  l'homme  armä,  wie  es  bei 
Xiesewetter  vorkommt,  stehen  in  vereinzelt  da,  nm  nioht  für  einen 
Copiitenfehler  (wie  dergleichen  in  den  alten  Notimngen  leider  oft  genng 
vorkommen)  gelten  zn  müssen.  Änoh  stimmt  das  f  nioht  gegen  den 
Znsammeuklang  e  and  ^  der  zwei  anderen  Stimmen.  Offenbar  sind  im 
dritten  Tempos  die  drei  letzten  Uinimen  nm  eine  Terz  in  hoch  woge- 
•etit,  e*  mnss  heissen  . 


Dadurch  entstehen  zwar  abermals  Quinten  gesen  den  Diskant,  aber 
Quinten,  wie  man  sie  anch  noch  bei  späteren  Meistern  findet  und  die 
ni<^te  Beleid^endes  haben,  hier  sogar  energisch  klingen.  Bei  dieser 
Gelegenheit  seien  noch  naelutehende  DmokfeUer  in  Eieeewetter'B  Husik- 
beilagen  (Aasgäbe  von  1684]  bemerkt:  8.  IX,  Syst.  1.  Tact  4  mnss  der 
Alt  heissen: 


S.  IX-  (Besidnum)  Syst.  2  Tempos  6   i 


I   im  Alt  statt  h  stehen  < 


S.  TCnr  (Eloy.  No.  6,  Kyrie,  Dizemnt  diseipnli)  8;st.  1  Tempos  1 ,  ist  im 
Disoant  der  Punkt  bei  der  ersten  Semibrevis  wegzulassen,  S.&HI,  S^st.  2. 


).  IX.  S;sL  S.  Tempus  5—6,  mojs  der  Tenor  heissen: 


SämmUiehe  Druokfehler  stehen  noch  in  der  2.  Ansg.  (1846)  a  S.  XVU  n.  XXI. 
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Gegeahtiwegung  vorgebeugt,  oder  sie  werden  durch  emgeBchobeiie 
Zwiachentöne,  die  dann  jedestnal  Conaonanzen  sind,  getrennt,  oder 
durch  punktirte  Noten  oder  Syncopirungen  auseinander  gehalten.*) 
Die  Dissonanzen  „erscheinen  theils  im  Durchgänge,  und  dann 
immer  so,  dass  dissonireude  Accorde  auf  den  schlechten  Takttheil 
kommen,  was  die  Schule  heutzutage  den  regelmässigen  Dorch- 
gang  nennt;  theils  kommen  aber  auch  schon  dissonirende  Accorde 
ais  Yerzögemngen  eines   consonirenden   Accordes   zum   Vorschein, 

wie  z.  B.  n  j  E  n  und  zwar  sind  solche  gehörig  vorbereitet  und 
Aufgelöst,  BO  regelmfissig,  als  es  noch  heutzutage  die  musikalische 
Grammatik  nur  immer  fordert".')  Durch  dieses  unermesslich 
wichtige,  mit  voller  Sicherheit  verwendete  Kunstmittel,  durch  die 
80  energisch  Widerspruch  und  befriedigende  Lösung  bringenden 
Vorhalte  bekommen  die  Compositioaen  hier  zum  erstenmal  das 
Ansehen  des  fertigen  musikalischen  Kunstwerkes,  Unter  den 
Consonanzen  nimmt  nächst  der  Octave ,  theoretisch  richtig,  die 
Quinte  den  Vorrang  ein,  daher  Anfang  und  Schlnss  der  Tonsätze 
eich  auf  diese  Intervalle  beschränkt:  denn,  lehrte  die  Theorie, 
jeder  Abschnitt  soll  in  vollkommener  Consonanz  heginnen  und 
Bchliessen.^)     Die  Terz  galt  aber   als   unvollkommene   Consonanz. 

1)  Ein  Meiater  der  zweiten  Schule  Brugher  oder  Bruhier  (wohl 
in  der  Capelle  Leo  X,,  denn  Theophil  Folengo  nennt  ihn  aU  „Broker" 
mit  unter  der  „Leoninae  sqoadra  oapellae"  vgl,  Uerlin  Cocai  (pseudon. 
f.  Th.  Folengo)  Le  opere  maccheroniche,  Hantova  1883  f.  II,  S.  105)  hat 
in  seiner  Uease  Mediatrix  naslra  davon  sehr  sinnreich  Gebraaoh  gemacht. 
Im  Ej^rie  eingen  Bsss  und  Tenor  den  C.  f.  in  reinen  Quinten,  aber  durch 
geschickte  Anwendung  der  weissen  Note  in  der  einen  Stimme  und  der  Nota 
colorata  in  der  anderen  stellen  sich  die  Stimmen  in  lauter  Syncopen 
{^genemander,  wodurch  Jeder  Austoss  verschwindet.  Die  Hesse  findet 
sich  in  den  kostbaren  Mnsikbüohem  der  Ambraser  Sammlung  in  Wien. 

2)  Eiesewetter  a..  a.  0.  S.  49.  Auffallend  ist  denn  doch  wohl,  wie 
Tttia  ad  voe.  Dafay  unter  Berufung  anf  Adam  von  Fulda  (noch  mehr! 
mit  ausdrücklichem  Citate)  behaupten  mag.  Dafa;  habe  den  Vorhalt 
zuerst  angewendet,  da  doch  Adam  keine  Silbe  davon  sagt.  Tollende 
eines  so  grossen  Gelehrten  unwürdig  und  unkritisch  ist  die  Berufong 
auf  einige  Verse  Martins  le  Franc,  die  auch  nicht  entfernt  beweisen, 
was  sie  beweisen  sollen. 

8)  Tinotori«,  der  seine  Lehren  sum  guten  Theile  aus  den  Werken 
der  Heister  der  ersten  niederländischen  Schule  geschöpft  hat,  sagt: 
,,Omnis  oontrapunotus  per  ooncordantiam  perfeotam  inoipere  finirique 
debet  (de  arte  contrap.  Lib.nr.  regulal  CS.  IV,  147).  So  auch  Omitoparobus 
(Uiorolog.  IV.  1)  Omnes  oantilenae  partes  in  principio  et  fine  veteres  in 
coDcordantiis  perfectts  posuere ,  quae  lex  apud  nos  arbitraria  est  E^ 
Ornitoparcbus  ist  das  Gesetz  schon  „arbitrarinm".  So  setzt  auch  Fran- 
ohinuB  Gafor  (Pr.  mus.  m,  3)  in  ähnliahen  Sinne  als  erste  Begel  des 
Contrapunktes:  Quod  prinoipia  uniusoniusque  cantilenae  snmantnr  per 
oonoordantias  perfeotas:  videlicet  vel  in  unisonum:  vel  in  ootavam,  vel 
in  qointadecimam ;  seu  etiam  in  qnintam  ac  duodeoimam:  qnas  etai 
perteotae  minime  sunt,  ipsa  tarnen  suaviori  sonoritate  perfectis  asoribunt. 
Vemm  hoc  primnm  mandatum  non  neoeasarium  est:  sed  arbitrarium: 
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Im  Laufe  der  Stacke  wird  sie  oft  mit  Bchöner  Klan^wirkttng, 
aber  dodi  unverkennbar  mit  einer  ^wissen  Znr&ckhajtnng  anr 
Anwuidiuig  gebracht.  Dnfay  liebt  es,  unmittelbar  vor  dem 
Scblnase  in  irgend  einer  meist  einfach  schönen  Wendtutg  de 
klangvoll  hervortreten  zu  lauen  (SchluM  des  Kyrie:  Omme  armf, 
S«  la  face  oy  paU,  TatU  je  me  deduis).  Daraus  hat  dann  spater 
der  geniale  Josqnin  de  Fr^  etwas  äberaus  Schönes  beraosEnbilden 
gewnsat,  jenes  den  Schloss  bezeichnende  und  oft  verlftngemde 
innigliche,  Bösswehmüthige  Anfseofeen  einer  Uittelsdmine,  das 
man  den  „Josqnin'achen  Sebnaacbtsblick"  nennen  köimte  (Schlnss 
des  Christe  der  Hessen  Fange  lingua,  De  heata  virgine,  Da  pa- 
cem,  der  Schlnss  des  Qloria  in  letzterer  Messe,  der  beiden  Kyrie 
der  Hesse  Dung  avitre  amer  u.  a.  w.,  Bchlnss  des  Ave  Haria  in 
den  Motetti  C).  Seine  Mitschüler  und  Mitmeister  haben  ihm  die 
Sache,  wie  es  scheint,  abgesehen:  man  findet  den  Zug  vereinzelt 
auch  bei  Anton  Brnmel  (Äve  B^na  codorum  in  Petmcd's 
Hotetti  G),  sogar  bei  dem  ernst  grossartigen,  sonst  nicht  londer- 
Uch  sentimentalen  Pierre  de  la  Rue  (Andeutangen  davon  auch 
schon  in  ftlteren  Werken). 

Die  Notenschrift  erlitt  nm  diese  Zeit  und  zuverliasig  durch 
die  Heister  dieser  Schule  die  Veränderung,  dass  an  die  Stelle 
der  alten  schwarzen  Notirang  (der  Franco-Note,  note  fra/ncofäentte, 
wie  sie  F^tis  nennt)  die  weisse,  d.  h.  angefüllte  Note  eingefShrt 
wurde.  Dabei  erhielt  die  schwarze  Note,  wo  sie  vorkam,  die 
NfAa  colorata,  die  Bedeutung,  welche  bei  der  schwarzen  Notirang 
umgekehrt  der  eiageniischten  weissen  oder  rothen  Note  eigen  ge- 
wesen war.  Die  weisse  Notinmg  verdrängt  jetzt  rasch  die  Altere 
schwarze.  Die  Zeit  dieser  Beform  in  der  Notenschrift  kann  um 
1370  angenommen  werden.  Die  aUgemein  zur  Geltung  kommende 
Anwendung  der  weissen  Note  scheint  aber,  wie  gesagt,  voUig  auf 
Bechnung  der   ersten  Niedert&nder    gesetzt  werden  zu   müssen.') 


namqne  perfeotionem  in  otmotis  rebns  non  prindpüs  sed  terminationlbus 
adtrMiDiint.  (Für  die  Solilüaa«  gilt  also  das  Oeieti  aomahmilos!).  Inde 
et  imperfeotis  conoordantüa  oantileaarnm  ezordia  plerique  inatitnernnt 
(man  erinnere  ndk,  daaa  Oafor'B  Buch  1496  erschien!},  ut  bis  esempla- 
ribus  oomprobatur."     (Folgen   Notenbeispiele    nut  Anfängen   ^   j    |  I. 

Elov  schlieMt  sein  Agnus  „dixenmt"  mit  dem  Acoord  G  gd  h  g,  riel- 
leiont  aber  ist  du  h  im  Alt  fiir  einen  Copiitenfehler  eu  halten,  und 
daw  der  Sohlussfall.des  Altes  nicht  heissen  soll  d  h,  sondern  i^  g. 

1)  Wenn  in  der  folgenden  Darstellung  des  MemuralsTstems  der 
weissen  Notirang  sich  einzelne  Lehren  und  Begeln  wiederholen,  die 
sohon  bei  Bevprechnng  der  schwarzen  Notirang  vorgekonunen  sind,  K> 
möge  man  solohee  dem  Streben  nach  mögUohsier  Deotlichkeit  in  einem 
so  vielverwickelten  und  fremdartigen  Gegenstande  zu  gute  halten.  Von 
neueren  Schriften  fiber  diese  Materie  ist  H.  Eellermann's  Buoh  ,J>ie 
Kansuralnoten  and  Taktzeiehen",  detgL  Hugo  Biemann,  Stadien  (S.  281} 
Ambroa,  OeBchiohte  der  Musik.    IL  30 
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Es  war  dorcluniB  kein  neues  Notinrngssystem,  was  jetzt  in  Anf- 
nshme  kam;  die  Note  ftnderte  die  Farbe,  aber  aicbt  Wesen  nnd 
Bedeatnug;,  welche  dieselben  blieben.  Dennoch  aber  nimmt  sich 
das  nenere  webse  Nolensystem  dem  älteren  schwarzen  ^egwinbar 
ans,  wie  das  fertig  gegenüber  dem  Werdenden.  In  der  schworaen 
Note  arbeitet«  sich  ein  sicheres  festes  System  aus  einfachen  An- 
ffingen  heraus,  in  der  weissen  Note  wurde  innerhalb  des  in  seinen 
Omndzügen  abgeschlasseneu  Systems  alles  Einzelne  zu  der  er- 
denkÜchsten  Feinheit  ausgebildet  und  vollendet,  ja  bis  an  die 
Grenze  möglichster  Verfeinerung  geruckt  Die  Musikgeschichte 
der  Epoche  von  1380  bis  1600  hat  gegen  jede  andere  Kunst- 
geschichte das  Eigene,  dass  sie  griindhch  auf  Dinge  eingehen 
musB,  die  an  sich  gleichgiltige  Nebensache  scheinen.  Der  Giehalt 
der  Ilias  bleibt  derselbe,  ob  sie  in  Uajuskeln  oder  in  Carsiv- 
Bchrift,  mit  oder  ohne  Accentuirung  aufgezeichnet  vorliegt  Die 
Musikgeschichte  aber  muss  sich  nothwendig  auf  eine  eingehende 
Darstellung  der  Art  und  Weise  der  schrifÜichen  Aufzeichnung 
der  Tons&tze  einlassen,  weil  diese  Aufzeichnung  die  Gestalt  und 
den  Gehalt  der  Tonsätze  seiht  sehr  wesentlich  mit  bestimmte,  und 
insbesondere  die  Eonat  der  beiden  niederländischen  Schulen  ohne 
genaue  Eenntniss  der  von  ihnen  angewendeten  Uensuralnotinmg' 
nicht  einmal  völlig  verstanden  werden  kann. 

Die  Erfindung  neuer  Mensuralzeichen,  die  sinnreiche  Anwen- 
dung der  Eigenheiten  der  Mensuralnote  beim  Tonsatze,  die  Durch- 
bildung eines  vielgegliederten  Systemes,  das  bis  zur  Spitzfindig- 
keit scharfsinnig  durch  seine  Consequenz  und  den  inneren  festen 
Zusammenhang  wie  dnrch  vollständige  Befriedigung  jeder  daran 
za  stellenden  Anforderung  Bewunderung  verdient,  und  aus  dem 
durch  Vereinfachung  und  durch  Ausscheidung  des  Veralteten  im 
Laufe  des  17,  Jahrhunderts  unser  heutiges  Notensystem  hervor- 
ging: das  alles  sind,  wie  Hermann  Finck,  der  es  noch  recht  gut 
wissen  konnte,  bezeugt,  zum  grossen  Theil  Verdienste  der  ältesten 
niederländischen  Meister,  welche  diesem  Zweige  ihrer  Kunst  eine 
besondere  Thätigkeit  und  viel  Nachdenken  widmeten.*)  Es  ist 
in  der  That  bemerkenswerth,  dass  die  muthmasslich  ältesten 
noch  schwarz  notirten  Compositionen  Ihifa^s  und  Binchois' 
noch  ohne  alle  Zeichen  sind,  die  späteren  weiss  notirten  schon 
einen  feinen  Gebrauch  der  Zeichen  aufweisen  und  aus  deren 
Werken  Lehrer  wie  Tinotoris,  Adam  von  Fulda,  Francfainus  Gafor 


—    — B  Letzteren  i 

phisohou  Seltenheiten  gehört 

1]  S.  Einl.  (de  mos.  inv.)  der  Praot  mos.  von  Esrmann  Pinok. 
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die  Lehren  schöpften  und  gern  mit  eben  daher  genommenen 
Beispielen  illastrirteu.  Die  Menenralnotirang  bietet  in  ihrer  Aus- 
bildong  nicht  nnr  mne  vollgenügende  Beseichnnng  für  jeden 
Ton  nach  Höhe  and  Dauer,  Bondem  es  sprechen  eich  in  ihr  schon 
an  und  für  sich  genommen  als  groBses,  zugleich  tiefeinniges  und 
anschauliches  Schema  die  höheren  rhythmischen  Ordnungen  aas. 
Sie  kann  in  diesem  Sinne  an  die  Lehren  und  Geheimnisse  der 
alten  Bauhütten  (das  Oeheimniss  des  „Aohtortea")  erinnern,  die 
den  architektonischen  Ehythmus  des  gotbischen  Domes  in  be- 
stimmte Formeln  fasst«n,  wie  jene  den  musikalischen  der  Hesse 
nnd  Motette, 

Die  vollansgebildete  UensoFalnotiriuig  der  ersten  niederl&n- 
discben  Schule  mufasst  sechs  Notenge8talt«n  (sp&ter  kam  eine  sie- 
bente und  achte  dazu),  wovon,  wie  Adam  von  Fulda,  wohl  nach 
der  Lehre  der  von  ihm  alsUuster  geprieseneu  Niederländer  annimmt, 
von  der  sogenannten  Maxima  abwärts,  immer  eine  aus  der  an- 
deren hervorgeht;')  dagegen  Zarlino  und  Giov.  Batt.  Sossi  die 
Brevis  für  die  „Mutter"  der  übrigen  erklären,*) 

^^  Maxima  oder  dt^Ux  longa 

^  Longa  (das  Zeichen  des  Modus) 

Q  Brevis  (das  Zeichen  des  I^t^vs) 

*  (selten  ^  ^  )  Semü>revis  (das  Zeichen  des  Tadus) 

?  Mimma  (das  Zeichen  der  ProlaÜo) 

t  (selten  ^)  %mtmtiitma. 

Die  Brevis,  welche  das  Haass  der  „Zeit"  gibt,  und  im  per- 
fecten  Tempus  drei  Semihreves,  im  imperfecten  Tempus  zwei  Be- 
mibreves  in  sich  fasst,  ist  in  der  That  die  Mutter  der  andern; 
denn  die  Longa  ist  eine  Brevis  mit  einem  Strich  (cauda),  die 
Semibrevis  ist  eine  äbereckgestellte  Brevis,  sie  ist  zugleich  die 
„Taktnote",  deren  Dauer  so  lauge  zu  währen  bat  als  eine  massige 
ruhige  Hebung  oder  Senkung  der  Hand.  Die  Maxima  ist  nur 
eine  doppelte  Longa,  die  Minima  eine  Semihtevis  mit  einem 
Striche.  Sie  gab  bei  der  Prolatio  dasselbe  Dauermaass  wie  sonst 
die  Semibrevis.  Die  Semimiuima,  eine  geschwärzte  Minima,  war 
gar  nie  Gruudmaass  der  Bewegung,  sondern  diente  nur  für 
rascheres  Fassagewerk.  Die  Longa  selbst  war  das  Zeichen  des 
„Maasses"  (des  Modus),  in  dem  sich  das  Schema  des  Tempus  in 

1]  Quorum  alia  lemper  ex  alia  oonnirgit.    (QS  HL  SCO.) 
S]  Zarlino  (luitit.  härm,  III,  2)  sagt;  „La  Bre\e  fv  la  msdre  et  il 
principio  di  tutte  le  altre."    Und  G.  B.  Rosai  (Ornno  de  oantori  8,  S): 
„Ua  la  breve  ha  qassto  di  piü,  obe  si  ohiama  msidre  dell  altre." 
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höherer  Ordnnng  wiederholt.  Der  Uodus  nuOor  regelt  du  Ver- 
hAltniss  der  Long«  zur  M&xima;  ist  er  perfect,  bo  dauert  die  Ha- 
xima  drei  Longas,  ist  er  imperfect,  zwei  Longas.  Der  kleinere 
Modus  (U.  minor)  regelt  das  Yerh&ttnisB  der  Brevis  zur  Longa: 
erBtere  erhftlt  den  Werth  von  drei  oder  von  zwei  Longen,  je 
nachdem  der  Modus  minor  wieder  periect  oder  imperfect  ist.  Die 
Prolation  wiederholt  da«  Schema  im  VerhAltniss  zwischen  Semi- 
hrevis  und  Minima;  ee  gehen  wieder  bei  der  perfecten  Prolation 
drei  Minimen  auf  die  Semifarevis,  hei  der  imperfecten  zwei.  Daher 
sagten  die  Lehrer:  Modus  agit  in  Longas,  Tempus  i«  Brcves, 
Prolatio  in  Semibreves.  Die  Semiminima,  da  sie  nie  Maaas  der 
Bewegung  war,  galt  immer  nur  binär,  d.  L  zwei  Semiminimae 
gehen  ein-  fär  allemal  auf  die  Minima, 

Man  spaltete  die  Semiminima  in  eine  noch  kleinere  Gattung 
die  Fwa  p  (selten  \  oder  T,),  welche  ProBdocimuB  de  Bei- 
demandis,  der  gelehrte  Padnsnar,  den  wir  schon  unter  den  Al- 
teren Meneuralisten  kennen  g«lemt,  Semiminima  minor  nennt,  wie 
die  gewöhnliche  Semiminima  Semiminima  major;  während  Pran- 
chinas  Oafor  die  Pusa  als  Seminima  d.  i.  s^uncta  oder  s^a- 
rata  a  minima  bezeichnet,  Adrian  Petit  CoclinuB  aber  Croma 
(die  Gtefärbte)  genannt  wiasea  will.  Sie  ist  ebenfalls  in  der 
grÖHsem  Oattong  zweimal  enthalten.  Die  Tonsetser  verwenden 
sie  vorlftufig  nie  zu  langem  Pas&agen,  Bondem  nur  zn  raschen 
Verbindungen  zweier  Töne,  wobei  nur  zwei  Fusae  gleichsam  vor- 
beischlflpfeu 


Bei  den  Ältesten  Meistern  kommt  sie  noch  gai  nicht  vor. 

Die  Bp&teren  InBtmmentalisten '^)  brauchten  zu  ihren  raschen 
laufenden'  Fassagen,  wie  sich  ihre  lustrumente  dafnr  eigneten, 
eine  noch  kleinere  Notengattung,  sie  Ehrten  die  Stmifusa  ein    J) 

(sehr  selten    S),  bei  CoclicuB  Semicroma, 

In  alle  dem  sind  deutlich  einerseits  dieselben  Gnmdzöge 
wiederzufinden,  die  wir  bei  der  schwarzen  Notirung  kennen  lernten 
(nnr  endlich  alles  ohne  weiteres  Tasten  und  Hemmsuchen  zu 
sicheren  Principien  fixirt],  andererseits  erkennen  wir  unschwer 
unser  heutiges  Notensystem  wieder,  nur  dass  wir,  mit  Beseitigniig 
der  grossen  QnantitSten,  erst  mit  der  Semibrevis,   der  Taktnote, 


1)  Orgsnarii  vero,  aliiqne  plnrimi,  qni  ioBtruinentiB  utuntur  mmioiB, 
etiam  fosam  dividerant,  nt  faoerent  ootavam  notanim  fignram,  qaam 
semifusam  vooant  qnidam,  varieque  pingunt,  maxime  tarnen  altera 
adjecto  unco  fneae  (Qlarean,  Dodeohaohord.  ni,  1.  S.  196]. 
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als  TheilnngsmaasB  anfangen.  Die  grösseren  Rhythmen,  die  Sitmi 
di  due,  tre,  gitattro  n.  s.  w.  battute,  treten  daher  bei  nns  ia 
der  Aofzeichniing  nicht  mit  jener  plaatiBchen  SchSrfe  hervor,  wie 
es  bei  den  grossen  Notengattnngen  der  MenHor&lnotining  der  Fall 
war.  Neben  den  Zeichen  des  Singens  brauchte  man  auch  die 
herkömmlichen  Zeichen  des  Schweigens,  die  Pansen.^)  Sie  ent- 
sprechen den  Notangeltougen: 

[.  die  Dauer 


"  1_  Semipausa  .  .  .  ein  halbes  Spatium,  ein  halbes  Tempus,  d.  L 
eine  Taktpsose,  die  Daner  einer  Semibrevis  oder  eines 

TactuB. 

"        Saspirium  .  .  ,  fär  die  Mmima  oder  den  halben  Takt. 

"~.,—  SemisHspirium . . .  (vir^la  aeqoalis  ampjrio,  sed  aparte  anperiori 
^  faloata  sagt  Adam  vod  Folda,  Tgl.  GS  lU,  363)  tüi  die 

Semiminima. 

Man  nannte  diese  Hftkchen  Favsas  acwUatas,  und  Gesänge,  wo 
sie  vorkamen,  Cantus  acvleatos.  Die  Knaben  san^n  es  nicht 
gerne,  wie  Sebald  Heyden  bemerkt.  £r  unterscheidet  auch  schon 
Pansenzeichen  für  die  Fusa  und  Semtfusa  mit  zwei  und  drei 
Häkchen.  Femer  für  die  zwei-  und  die  dreitheilige  Longa  die 
Pauaa  longa  und  die  Pauaa  moäi,  gleich  vier-  und  sechs 
Takten: 


Die  Anwendung  der  letztem   ist  für  den  Modns  kennzeichnend.^ 
Jan  durch  alle  fünf  Linien  des  Systems  senkrecht  gezogener  Strich 

I)  Eb  ist  merkwürdig,  dass  die  Theoretiker  die  Fanse  oder  vielmehr 
das  PaosiTen  eü^ens  rechtfertigen  EU  sollen  meinen.  Adam  von  Fulda 
sagt  (III,  9):  Sunt  antem  pansae  ex  frsgilitate  hnmanae  voois  per  caii- 
tont  inventae  .  .  .  Primo  propter  refeotiouem  anhelitns  n.  s.  w.  Lossias 
sagt  (n,  3):  Cur  inventae  sunt  pauaae?  Primo  propter  anhelitusrefeotionem, 
ne  BCilicet  spiritna  canenti  deficiat,  Secundo  fugarum  formandamm 
gratia,  quae  miram  in  modum  couoentui  dulcedinem  angent.  Teriio 
propter  diffioilem  notulae  in  oompositione  looationem  ad  dnarumqne  con- 
oordautiarum  perfectarum  distinctionem,  quae  nusi^nam  nisi  paosae  vel 
ooncordsntiae  alterius  ioterpositione  se  sequi  permittuntur.  Der  zweite 
Grund  nimmt  also  die  Pansen  doch  niobt  bloa  als  Nothbebelf,  sondern 
als  Eonstmittel.  So  sagt  auch  Adam  (11,  11^  Componeue  discat  oantum 
distinote  psnsis  omare,  quia  varietatem  faoiotit;  non  minus  enim  lau- 
dabile  est  pansare  quam  oantare,  uec  acoeatus  proaae  sine  pauia  ait. 

S)  Sohon  E.  de  Zeelandia  sagt  in  seinem  l^aotate :  Item  notaudum 
est,  qnod  non  debet  poni  pausa  semibrevis  neque  maior  nisi  in  completa 
prolatione,  neqne  debet  poni  pansa  brevis  neque  maior  niei  in  completo 
tempore,  pansa  longa  tnum  tempomm  in  completo  modo. 
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wird  TOD  Adam  von  Fulda  Pausa  generalis  genannt,')  als  Zeichen, 
eine  Stimme  Iiabe  dnrcli  ein  ganzes  Stück  zu  panairen.  Statt 
dessen  schrieb  man  aber  lieber  ein  Tacet  (zuw^eilea  mit  einer 
Phrase,  wie  Petrus  de  Molu,  ein  Schüler  Joaquin's,  in  seiner 
Missa  ditaram  facierum  „Pfent  dormiunt",  oder  wie  Pierre  de 
la  Rne  in  den  Ambraser  Ueasea,  der  den  Sängern  das  Tacet 
immer  mit  irgend  einem  Scherze  ankündigt,  z.  B.  in  der  Messe 
super  Alieluia  [auch  beim  Ftem]  dem  Tenor  „nihil  kdbentHnts 
unde  redderent?"  ein  andermal  mit  komischem  Widerspruch  „can- 
tabit  vacuus  coram  Uürone  viator";  in  der  Hesse  de  S.  Job  wirk- 
lich recht  passend  mit  Hioh's  Worten  „Dominus  dedit,  Dominus 
{AstuHt"). 

Dazu  kommt  noch  das  Zeichen  dea  Anbaltens,  das  Signum 
mantionis,  wie  es  Coclicus  nennt,  bei  Yirgil  Haug  Signum  conve- 
nieiUiae^)  'f  nnd  das  Wiederholungszeichen  (Signum  repeti^nis, 
hei  Loasius  „Pausa  repetitionis") ,  wobei  insgemein  die  Zahl 
der  senkrechten  Striche  andeutet,  wie  oft  der  Satz  zu  wieder- 
holen ist; 


Eine  ganz  besondere  Wichtigkeit  behielten  auch  jetzt  die  oft 
zu  sehr  reichen  Noteugnippen  combinirten  Ligataren,  fiindbar 
(ligabiles)  waren  die  Maxima,  Longa,  Brevis  und  Semibrevis.^ 
Neben  der  schrägen  Ligatur  (ligatura  obliqua) 

[Ans  Sebald  Heyden's  ars  oanendi  1637  S.  41.) 


(bei  welcher  nach  der  herkömmlichen  Weise  immer  nur  der  An- 
fang  nnd   das  Ende  der  Figur  die  Stelle   einer   einzelnen  Note 


1)  LaSBinB  nimmt  sogar  den  Schluasatrich  als  „Pausa  generalis  in 
fine  cantos"  »n.  (11,  2.) 

2]  Hang  [Erotam.  Hos.  Praot.)  sagt;  Convenientiae  lignam,  qnod 
indioai  omnea  limnl  vooea  ooinoidere  in  oonsommtias  suavea  quidem,  led 
non  plane  perfeotas,  atque  ibi  veluti  apiritum  qnendam  alaonorem  exoi- 
pere,  (illud  oantorea  vfü/ia  appellant)  ad  reliqun  deinde  expeditins  ca- 
nenda.  Eafaent  aane  eiosmodi  vfv/jara  mnltun  Kratiae,  ai  ano  looo  posita 
annt  et  naurpantur.  Dagegen  ist  für  Loaiias  das  8.  oonvenientiae  ^ 
welche!  aneeaetzt  wird,  um  den  iLnfang  der  Folgeatimme  im  Canon  nnd 
die  Stelle  dea  CanonaohloaieB  anzudeuten,  auoh  wohl  ohne  Canon  die 
Stelle  dea  Eiutrittea  einea  Tenors  (C.  firrnua)  in  den  übrigen  Stimmen 
kenntlich  zu  machen.   Vgl.  Herrn.  Finok,  Pr.  mua..  De  si^. 

8]  (^Qot  annt  notae  ligabilea?  Quatnor:  Haxima,  Longa,  firevia, 
SemibreviB  (Eear,  Faber,  Compendiolam).  Die  Semibrevia  erschien  aber 
dabei  nie  in  ihrer  eigentlichen  Geatalt,  aondem  wurde  durah  die  oppo- 
aita  Proprietät  angedeutet. 
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Tfirtrat,  und  die  verbindende  Mitte  keine  Töne,  sondern  eben  nur 
die  Verbindung  bedeutete)  unterschied  man  auch  die  gerade  (i^ 
gatura  recta) 

Die  Unterscheidung  war  darum  von  Wichtigkeit,  weil,  je  nach- 
dem die  ligatOT  gerade  oder  schräg  war,  der  Werth  der  einzelnen 
Noten,  aus  denen  sie  zusammengesetzt  war,  mannigfache  Kodifi- 
cationen  erlitt,  wobei  noch  nach  den  von  alteraber  überkommenen 
Lebisfttzen  darauf  zu  achten  war,  ob  eine  oder  die  andere  Note 
einen  Strich  habe,  ob  dieser  Strich  nach  unten  oder  nach  oben 
gerichtet,  ob  er  rechte  oder  links  angebracht  sei;  endUch  ob  die 
Note  am  Anfange  der  Ugatur,  in  deren  Mitte  oder  zu  Ende 
stehe,  oder,  wie  man  es  nannte,  ob  sie  eine  IniHalis,  Media  oder 
FimUis  sei,  weil  alles  dieses  den  Werth  der  Note  bestimmen  half. 
Man  fasste  die  hieher  gehörigen  Lehren  in  GedKchtnissversen  zu- 
sammen, wie  sie  bei  Heinrieb  Faber  und  sonst  sehr  oft  vor- 
kommen: 

Prims  aarens  caada  longa  est  pandente  seounda 
Prima  oare&a  oauda  hrevie  est  soandeute  seounda') 
Ettque  brevis  oaadam  li  laera  parte  remittit, 
Semibrevis  fertur,  sanum  ii  duxerit  illam, 
5    Quaelibet  e  medio  breriB  est,  at  proxima  adhoerent 
SiiTsum  oandatae  pro  semibrevi  repntatnr. 
ultima  consoendena  breriB  est  qaaecunqae  ligata 
Ultima  dependens  quadrauKiila  sit  tibi  longa 
Est  obliqna  brevi«  semper  finalis  habenda 
10    Excipitur  oandam  tollen«  es  parte  sinistra. 

Eiine  Initialis  ohne  Strich  galt  als  Longa,  wenn  die  nftchste  Note 
tiefer  war;  stand  letztere  höher,  so  galt  die  Initialis  als  Brevis 
(Vers  1  und  2).  Es  gab  Lehrer,  wie  in  Älterer  Zeit  de  Mnris, 
in  mittlerer  Adam  von  Fulda,  in  späterer  Sebald  Heyden,  welche 
hier  noch  die  Unterscheidung  machten,  ob  die  Initialis  mit  der 
nftchsten  Media  zu  einer  schrfigen  Ligatur  verbunden  ist:  in 
diesem  Falle  sollte,  ohne  Unterschied,  ob  die  zweite  Note  höher 
oder  tiefer  steht,  die  erste  stets  die  Geltung  einer  Longa,  die 
andere  die  Geltung  einer  Brevis  haben.^    Hatte  die  Initialis  links 


1)  Bei  FignluB  (De  Mus.  pract.  Norimb.  1565):  Est  brevis  haeo  eadem, 
*ed  oonscendent«  seonnda. 

3)  Quinta  regula:  Obliqna  ligatura,  si  initialis  sit,  oaada  oorens, 
sive  sursum,  sive  deorsum  tenäat,  primam  Longam,  alterom  Brevem 
habet.  (3eb.  Heydeo,  de  arte  oanendi  [Ausg.  1537]  S.  41.)  Oblique  vel 
sie  praeoedentes  sunt  longae  et  seqnentes  brevea.  [Adam  de  Fulda  TU,  11.) 
In  omni  corpore  obliqno  primus  pnnctus  sine  tractu  longus  dicitur.  (Joh^ 
de  Huris,  Qnaest.  sup.  part.  mns.  OS  HI,  305.) 
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einen  Stricli,  ho  galt  sie  als  Breria,  wenn  der  Stricli  abwftrte 
ging;  dagegen  imrde  Howohl  sie  als  die  n&cliBte  Media  nur  al§ 
Sflnubreris  gezkhlt,  wenn  der  Strich  aiifwArts  ging.^)  Diesen 
einzigen  Ansnabnufall  abgerechnet,  galt  ^e  als  Brevis  geschrie- 
bene Uedia  wirklich  immer  als  Brevis,  mochte  sie  in  gerader 
oder  in  schräger  Bindung  stehen  (Vers  3.  4.  5  nnd  6);  hatte  die 
Media  aber  rechts  einen  Strich  abwArts,  d.  h.  die  Form  einer 
Longa,  so  zfthlte  sie  als  solche,  nicht  minder  konnte  sie  Maxima 
sein.  War  eine  finalis  recta  tiefer  als  die  vorhergehende  Note, 
BO  muBste  sie  ata  longa  gez&hlt  werden,  im  entgegengesetzten  Fall 
«1b  brevis.  Die  finalis  obliqua  war  stets  eine  brevia,  ebenso  wenn 
sie  rechts  einen  Strich  an^ftrts  hatte;  ging  der  Strich  abwIrts, 
so  war  sie  longa  (Vers  7.  8.  9).  Bei  Gruppen  von  nur  zwei 
Noten  war  die  flnalia  als  Semibrevis  zu  nehmen,  wenn  ihre  Ini- 
tialis  den  Strich  links  aufwärts  hatte  (Vers  10]-  Waren  die  zwei 
letzten  Noten  (dem  Podatus  ahnlich)  übereinandei^eBtellt,  so  galt 
^e  tiefere  stets  als  vorletzte*)  und  war  ohne  Strich  hrevi»,  mit 
einem  Striche  longa. 

In  mehrstinunigen  Gesftngen  hat  sehr  oft  die  Schhissnote 
einer  Stimme  eine  unbestimmte  Geltang:  der  Sflnger  muBS  sie  so 
lange  aushalten,  bis  die  übrigen  Stimmen  mit  ihren  oft  noch 
Unger  fortgesetzten  Toog&ngen  fertig  sind.  Ee  gibt  aber  auch 
einzelne  AnsnahmsAÜle,  wo  die  letzte  Note  nicht  anszuhalten 
war,  sondern  die  frOher  mit  ihrem  Part  fertige  Stimme  den  Rest 
des  Satzes  pausiren  musste.  (Beispiele:  der  Schluss  des  Gloria 
tmd  Credo  der  Messe  Fortuna  desperata  von  Hobrecht,  erstes 
Agnus  der  Messe  SercuUs  dvx  Ferrariae  tou  Josquin). 

Geschwärzte  Noten  (nofae  coloratae)  wurden  im  perfecten 
Tempos  in  der  Bedeutung  angewendet,  dsss  die  Note  dadurch 
den  vierten  Theil  ihres  Werthes  verlor,  oder  wie  man  sagen 
könnte,  sie  wurde  gleich  der  nächstkleineren  durch  einen  Punkt 
verlängerten  Geltung.  Die  schwarze  Brevis  galt  also  so  viel  wie 
eine  Semibrevis  mit  einem  Funkt  u.  S.  w.*)     Man   bediente   sich 

1)  Du  scheint  willkSrlioli,  Glarean  giebt  aber  (8.  197)  eine  ge- 
nügende Erkiämng:  „qaod  ideo  factum  est,  na  nnica  atque  boIs  esset 
aemibrevii  inter  braves,  cum  iuapte  forma  aemibrevis  non  liwtnr." 

3)  Ss  ist  dies  eine  Erinnernng  an  die  Nenmenformen  det  Fodatns,  bei 
dem  die  tiefere  Note  znent  in  Bingen  war;  Podatna  oontinet  duas  notas, 
qnarum  nna  est  inferior  et  aliasnperior  ascendendo,  sagt  de  Huris  (GS  III,  203). 

3) Hermann  Finok(Pract.mnB.  11,10.  Deeo1orengar.)aagt:'„Est  antem 
Color  nihil  alind  quam  plenitudo  notulamm,  vel  qnod  idem  est,  deni- 
gratio  fig^urarum  prinaipalinm"  .  .  .  Die  gesobwärEte  Note  behielt  zwar 
nicht  den  Werth,  aber  Namen  nnd  Bedeutung;  ,,der  Hohr  hört  niobt 
anf,   Hensah   zu  sein,  weil  er  schwärt  ist",   b^  Zarlino:   .,La  forma   e 

?|nella,  che  veramente  di  l'essere  alla  coBa:  onde  l'easer  nera  non  le 
oglie  la  forma,  si  come  il  oolor  nero  non  leva  alle  Ethiope  l'eBsere 
huomo  et  essere  rationale  (loBtit  barm.  III,  67). 
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beider  Schreibarten  nach  Belieben  and  £HnBicIit.^}  In  dem  per- 
fecten  Hodiu  und  Tempus  waren  die  peechwttrzten  Noten  stets 
zweitheilig  (imperfect)  zn  nehmen,  die  schwarze  Brevis  galt  nicht 
mehr  drei  Semibreren,  sondern  nur  zwei  n.  e.  w.;  die  SchwKrznng 
nimmt  ihr  also  den  dritten  Theil  des  Werthes,  der  ihr  sonst 
gehöhrea  wnrde.*)  Von  diesem  Mittel  vird  in  der  Notirong  sehr 
oft  and  ZDweilen  in  sehr  sinnreicher  Weise  Gtebranch  gemacht.*) 
Eine  eigene  Oeltnng  erhielten  die  schwarzen  Noten,  wenn  sie  als 
sogenannte  Proportio  kamota  im  imperfecten  Tempns  auftraten: 
sie  bedeuteten  dann,  ohne  Werthverringerung,  einen  Umschlag 
aus  dem  geraden  in  den  ungeraden  Takt  und,  wie  Adam  Qom- 
pelzbeimer  bemerkt,  eines  flüchtiger  und  leichter  zu  singenden 
Satz.*)  Sie  sind  leicht  an  ihrer  Gruppimng  von  je  drei  und 
drei  zu  erkennen,  und  von  den  wertbrerringemden  schwarzen  zu 
onterscheideD. 

Schwieriger  und  verwickelter  als  beim  imperfecten  Modus, 
Tempus  oder  der  imperfecten  Prolation,  bei  denen  durch  alle 
Notenqoantitatea  ein  bin&res  Verhftltnlss  galt,  wurde  Alles  in  der 
Perfection.  Hier  musste  der  S&nger  fortwährend  bedacht  sein, 
die  gehörigraa  Noten  im  Gesänge  zu  dreitheiligen  Combinationen 
so  zusammenzoftssen,  daas  beim  Modus  je  drei  Breven  aof  eine 
Longa,    beim    Tempos   drei   Semibreven   auf  eine  Breris,    in   der 


1)  Alt  etwa*  BesondereB  ist  die  ZnsammenstallDn^  einer  scbwanen 
Brerit  und  Semibrevii  n  bemerken,  sie  bedeutet  so  nel  wie  eine  pnnk- 

tirte  Semibrevie  nnd  eine  Hinima.   Uan  schrieb  — «  ■  *-    oder,  was  eben 


■o  viel  war,  '  ^^'  g  -■  Hier  hatte  also  die  geKchwürrte  SemibreTia  aas- 
nabmawaise  eine  besondere  Bedeutung. 

2)  Sebsldn»  Heyden  (de  arte  can.  1537  9.  56)  lehrt:  Nigredo  perfee- 
lorum  signonim  Notnli»  tertiam  partem  adimit,  imperfectontm  quartani. 

8)  Es  kommen  wohl  einzehke  S%lle  vor,  wo  die  Schwärzung  der  Tfote 
verwirrend  statt  verdentliobend  ist,  wenn  nämliob  Hinimen  Kescht^rzt 
werden,  die  dann  Semiminiinen  gleichen;  dergleichen  ist  jedocn  ziemlich 
selten.  Bin  Beispiel  enthält  der  zweite  Theu  von  Joh.  Öero'a  Bohönem 
Ave  Haria  (in  dessen  1643  bei  H.  Scotto  in  Venedig  erschienenen  Mo- 
tetten) und  Oaspar's  „Ave  mater  omninm"  im  Bass  (bei  Seb.  Hevden  1540 
S.  144}.  Auch  ist  tu  bemerken,  was  Hermann  ?inok  bi^^:  Quando  in 
imperfeotis  signis  cantilena  in  nna  parte  omnes  habet  denigratas,  tnm 
pro  oommnni  judicio  mosioomro  habetur  ant  solmisatur  quasi  dnpla 
proportio,  böc  est,  dimidia  pars  valoris  cantatnr.  (de  col.  fig.) 

4)  Bemiolia  proportio  eadem  plane  est  cum  tripla,  nist  qnod  ea 
propter  nigredinem  plna  agilitatia  habet  quam  albedo  (Adam  Gnmpelz- 
neimer,  Compend.  musioae  latino-germanioum.  Angustae  1611.  fol.  16). 
Es  kommen  aber  nicht  selten  Satire  vor,  z.  B.  mehrere  in  Hohrecht's 
Fortnnamesse,  wo  zwei  Stimmen  das  Taktzeichen  8  und  weisse  Noten, 
die  beiden  andern  ohne  geftndertca  Taktieiohen  schwarze  Hemiolen 
haben. 
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Prolation  drei  Mimmen  auf  eine  Semibrevio  kamen,  als  Ghrand- 
rnaasB  der  Bewegung;  olle  andern  Quantitäten  wurden  zweitheilig 
aoBgeglichen. 

Um  nun  den  wumems  temaritis  festhalten  zu  können,  muaste 
zu  dem  Äufikonflifimittel  der  auch  Bchon  erw&hnten  Imperfection ') 
und  zu  jenem  der  Alteration  gepiffen  werden.  Kraft  ersterer 
gilt  eine  Note  um  ein  Drittel  weniger  als  sie  BOUBt  nach  ihrer  Ge- 
stalt und  Stellung  gelten  würde;  durch  die  andere,  die  Älteratio, 
welche  Omitcparchus  als  altera  actio  „nochmalige  Gheltnng"  er- 
kl&ren  will,  ^)  erhält  eine  Note  das  Doppelte  ihres  Werthes.  In 
einer  Comhination  wie  diese,  wenn  das  perfecte  Tempus  galt, 


wurde  die  erste  Brevis  durch  die  nachfolgende  Semibrevis  imper- 
fectionirt,  ebenso  die  zweite  Brevis  durch  die  ihr  vorangehende 
SemibreviBj  die  folgende  Brevis  war  dreitheilig,  dann  kam  eine 
imperfecte  Brevis  nebst  ihrer  den  numerus  temarius  ergänzenden 
Semibrevis;  die  zwei  letzten  Breves  zählten  dreitheilig,  also: 


^^ 


Sollte  aber  im  obigen  Beispiel  die  erste  Brevis  dreitheilig  sein, 
so  musste  der  Ckimpouist  sie  durch  einen  Punkt  von  der  folgen- 
den Semibrevis  scheiden: 


1]  Imperfeatio  est  notae  [perfeotse]  partU  tertiae  detractio  .  .  . 
IJ  Omni«  tmperfeotio  fit  per  aotam  aut  paiisam  minorem.  Nam  similis 
amiilem  uon  imperfioit.  II)  Imperfeotio  &t  in  gradibna  perfeotia  tantum, 
iiibiu  modis,  per  notam,  pansam  aut  colorem.  III]  Pausae  imperficiunt 
notas,  s«d  non  imperfioiuntur.  Und  im  Absohnitt  ,,de  notnlarum  oolore; 
I.  Color  perfeotb  notnlis  aufert  tertiam  partem,  imperfeatU  quartan," 
(Figulns  a.  a.  9 ) 


2)  Et  dioitur  älteratio,  qnasi  altera  actio,  id  est  «eaundaria  alicujus 

ie  deoantatio  propter  temarii  perfectionem  (Miorologu»  n,  11).    Fi- 

galoB  defiuirt:  Älteratio  est  notae  duplioatio.    Fit  propter  nnmeri  ter- 


narii  oonatitutionem.    Aooidit  ii 
minore«  mtuoribus  interponuntur. 


s  perfectia,  quoties  duae  vel  trea 
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Um  nim  durch  die  zwei  Semibreven  die  dreitheilige  Ordnmig  nicht 
ZQ  stören,  mtiSBte  die  zweite  SemibreTis  ^)  doppelt  lang,  das  beisst 
als  Brevis  genommen  werden:  das  war  eben  die  auch  scbon  den 
filteren  Menenralistett  wohlbekannte  Alteration,  und  der  sie  be- 
wirkende Pnnkt  hiess  punctum  alteraivmis,  Han  alterirte  die 
zweite  Note,  nie  die  erste:  „percbi"  sagt  Aron  in  seinem  Tos- 
canello  „la  perfezione  in  ^tte  le  coae  e  concessa  ndlo  fine  e  non 
nel  principio."  Wurde  der  Funkt,  ohne  dus  er  eine  Alteration 
bedeutete,  als  Zeichen  der  Imperfizirung  angesetzt,  so  hiess  et 
^nctum  dmnoms  oder  imperfectionis.  Es  galt  gleich,  ob  man 
schrieb 

oder  oder 


Letztere  Schreibart  wird  öfter  angewendet,  um  den  Sänger  vor 
dem  Uissgriff  zu  bewahren,  dass  er  nicht  die  zweite  Semibrevis 
etwa  alterire.  ^  That  nun  der  Punkt  den  Dienst  unseres  Takt- 
striches und  war  er  ein  willkommenes  Yerdeatlichnngsmittel ,  so 
galt  es  doch  für  eine  Art  Schande,  da  Punkte  zu  setzen,  wo  die 
ELintheilnng  für  den  geübten  SKuger  auch  ohne  sie  deutlich  war. 
Solche  Funkte  nannte  man,  wie  Tinctoris  erwähnt,  spottweise 
Eselspunkte.  *) 

Als  man  sich  gewöhnt,  die  Noten  der  Kegel  nach  für  zwei- 
theUig  anzusehen  (denn  während  bei  den  Meistern  der  ersten 
Schule  und  ihren  nächsten  Nachfolgern  die  Ferfection  vorhemcht, 
gewinnt  schon  von  Josquin  an,  d.  i.  von  etwa  1480  und  weiter, 
das  imperfecte  Tempus  u.  s.  w.  mehr  und  mehr  die  Oberhand), 
machte  der  Punkt  hinter  der  Brevis,  der  sie  als  dreitheilig,  d.  h. 
als  perfect  kennzeichnete,  den  Eindruck,  als  habe  er  den  Werth 
der  Note  um  ein  Drittel  vennehrt:  diese  Bedeutung  hat  der  Pnnkt 
für  nnsere  Uusik  beibehalten.      In   diesem  Sinne  wurde  er  aber 


1)  Cadit .  .  .  alteratio  non  in  pritn&m,  Bed  in  seeandam  notam  inter- 
positam  minoribus  (Fignloi,  de  mtu.  pr.  Norib.  1665). 

2)  Wirklich  findet  gioh  bei  Omito^arohuH  (II,  12)  die  Alterirongs- 
regel  (10):  quotiee  inter  duas  imperfeotibiles  due  alterabiles  claudimtur, 
absque  puncto  divinonia,  aeoanda  aemper  alteratur.  Du  ist  aber,  wie 
zablreione  Beispiele  wigen,  nicht  überall  in  Anwendung-  gekommen. 

3)  Qai  quidem  ^unoti  vulg&riter  dicuutur   asinei,    eo   quod   ipsia 


abatentes  tanqaiun  aaini  rationis  expertea,  i^orent,  qnae  notäa 
regnlariter  majores  imperfiejunt,  ant  qnae  in  natnrali  perfectione  sine 

funoto  persistunt  (Tinctoris,  Traotatus  super  punot.  music.  aap.  15  in 
oh.  Tinotoris  Tractatns  de  musia.  edidit  E.  de  Cousaemaker.  Nova  ed. 
Insnlis  (Lille)  1875.  S.  19ö).  G.  B.  Boasi  (Org.  de  oant.  S.  69)  weist  sogar 
Meistern  wie  Josqnin  und  Horaies  solche  Funkte  nach. 
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auch  scbon  als  Punctum  additionis  in  der  Meiuunlnotining  an- 
gewendet. Man  sieht,  dass  der  Punkt  eine  genag  wichtige  Rolle 
§pielte,  nm  schon  von  Tinctoris  mit  wiasenschaftlicher  GrSndlich- 
keit  in  seinen  verschiedenen  Besiehiingen  dai^estellt  za  werden.*) 
In  einzelnen  seltenen  FKllen  vereinigte  ein  nnd  derselb«  Punkt 
verschiedene  ESgenschaften  in  sich,  s.  B.  der  erste  Punkt  im 
2.  Kyrie  der  Hesse  Vomme  armi  von  Vincene  Faugnes  ist  ra- 
gleich  Divisions-  und  Additionspunkt: 


Pausen  im  Werthe  von  Semibreven  (Setnipausae)  hatten  im 
perfecten  Tempus  die  imperfizirende  Kraft  der  Semibreven  selbst, 
ebenso  im  Modus  die  Tempuspausen  die  Kraft  der  firevis,  und 
in  der  Prolation  die  Halbtaktpause  (Suapirivm)  die  Kraft  der 
Minima.  Die  Pausen  selbst  wurden  nie  imperfizirt  and  ebenso 
wenig  alterirt*) 

Alle  diese  Imper6zimnge-  und  Alterirongsregeln  wirkten  anch 
in  die  Ligaturen  hinein,  da  diese  nichts  waren  als  zusammen- 
gmppirte  einzelne  Noten.  Ebenso  traf  die  imperfizirende  Kraft 
der  kleineren  Note  die  grössere,  wenn  diese  auch  nicht  der  nächst-, 
sondern  der  zweitnAchstgrSsseren  Geltung  (species  remota)  gehörte. 
Stand  z.  B.  im  perfecten  Tempus  eine  Semibrevis  nicht  vor  einer 

1)  Tinctoris  [s.  ponot.  tnas.  cap.  I.  a.  a.  0.  S.  IBl)  sagt:  Ponotui 
eit  minimum  aignnm  qnod  uotae  apponitur.  Eam  dividit,  ant  angmentat, 
aut  perficit.  Tnplex  ergo  eit  punotus  notae  aooidena:  videlioet  ponotns 
diviaiania,  punotna  anginen tationis  et  punotua  perfectionis.  Sofort  nimmt 
T.  diese  drei  einzelnen  Gattnngen  in  klarer,  gräadlioher  Auseinander- 
getmng  dnrch.  Hermann  Finok  (II,  8)  und  Ä.  Fetit-Coolieua  (II,  de  puno- 
tomm  diveraitate)  atatniren  vier  Gattangen:  das  Punctum  additionis  (oder 
valoria],  divisionia,  alterationia  oder  imperfeotionia. 

S^  Notae  tantum  alterantur  et  non  pansae  (Oroitoparahas  a.  a  O. 
und  Wolfgang  Fignlua  a.  a.  0).  Pausa  imper&oit,  «ed  ntmquam  imMO^oitur 
(LoBsiuB,  Erotem.  II,  T).  Es  nb  da  noch  eine  Menge  Feinneiten  lu 
merken.  So  aagt  Loaaiaa  (a.  a.  O):  I^ota  a  fronte  et  a  tergo  imperfioit: 
Pauaa  tantum  a  tergo  .  .  .   Quando  duae  eemibrevea  pauaae  oontigaae 

fioBt  brevem  in  tempore  perfecto  subaeoutae  faerintj  nulla  fit  imper- 
eotio.  Item,  qusndo  punatns  perfectionis  eam  sequitur:  vel  ligatnra 
duarum  semibrevium,  dnabua  brevibua  interponitur.  üebereinatimmend 
Hermann  Finck  (a  a.  0.):  Quarta  regula.  Qaamvia  pausa  non  imperfi- 
oitur,  sed  imperfioit,  tarnen  ai  daae  aemibrevea  oontigaae  post  brevem 
in  tempore  perfecto  subseontae  fnerint,  tum  nulla  imperfectio  fit.  und 
IiOSBioa  giebt  die  Alterationsregel  Ifl,  8):  Inter  duaa  fignraa  perfeatas 
pausa  cum  sna  notnla  looata,  n  pnmnm  pcnitur  paosa,  tum  uota  alte- 
rator:  Sin  pausa  seqnitnr  notaro,  alteratio  non  habet  loonm,  qnia  notae 
lantnm  alterantnr,  non  pansae. 


icb/GoOgIc 


Die  ertte  niederlSadiBoIie  Schule.  477 

Srevis,  aondem  vor  einer  Longa  oder  gar  Mazima,  ao  imperfizirte 
sie  die  erste  Brevis,  die  in  der  Longa  oder  Maxima  mit  einbe- 
griffen war,  so  gut,  als  ob  diese  isolirt  dagestanden  hJltte. 

Endlich  ward«  zni  Belebung  der  Bewegung  auch  die  Triole 
angewendet,  und  insgemein  durch  die  darüber  gesetzte  Zifier  3 
kenntlich  gemacht. 

Der  grübelhaft«  Sinn  der  Lehrer  fand  in  den  möglichen  Com- 
binationen,  die  aus  diesen  Regeln  sich  ergeben  konnten,  reiche 
Nahrung,  sie  warfen  allerlei  ganz  scholastisch  klingende  Fragoi 
auf:  z.  B.  ob  eine  augmentirte  Note  auch  wieder  imperfizirt  werden 
könne,  was  Tinctoris  bejaht.*)  Sogar  die  Sprache  dieser  Theo- 
retiker klingt  nach  dem  scholastischen  Katheder.  So  erlAntert 
z.  B.  Oafor  die  dritte  Imperfectionsregel,  wie  eine  Longa  zwischen 
zwei  SemihreTen  zu  behandeln  sei,  mit  den  Worten:  „Hier  wird 
die  Longa  durch  die  vorangehende  Semibrevis  a  parte  ernte  in  der 
nAchstgeringeren  Geltung  imperfizirt,  denn  die  Semibrevis  ist  eben 
der  dritte  Theil  der  nftchstgeringeren  Notengattung  der  Longa 
selbst;  die  nachfolgende  Semihrevis  imperfizirt  die  Longa  a  parte 
post  n.  B.  w."  Han  glaubt  einen  Bcholastischen  Philosophen  zn 
hören,  wenn  Oafor  lehrt,  dass  bei  der  Imperfection  die  Note  ent- 
weder patiens  (leidend)  oder  agens  (wirkend)  sei:  eine  WATJnia 
könne  nur  patient,  eine  Minima  nur  agena  sein;  die  imperfizirende 
Note  müsse  stets  kleiner  sein  als  ihre  imperfectibUis  u.  s.  w.  *) 
Die  Ijonga,  Brevis  und  Semibrevis  könne  nach  Verschiedenheit 
der  Zeichen  sogar  paiiens  und  agens  zugleich  sein,  macht  Hermann 
Finck  bemerkbar.  £s  wurden  F&lle  ausgedacht  und  Beziehungen 
ergrnbelt,  welche  aus  dem  einfachen  Gesch&fte  des  Notenlesens 
eine  koptzerbrechende  Aufgabe  machten.  Oafor  bespricht  z.  B, 
«ine  doppelte  imperfizirte  Longa.     Er  gieht  folgendes  Beispiel:^ 


„In  diesem  Tenor",  sagt  er,  „wird  die  erste  Longa  a  parte 
post  in  ihren  beiden  nächstangrenzenden  Theilen  von  den  zwei 
folgenden  zu  einer  Ligatur  verbnndenett  Semibreven  imperfizirt, 
wovon  die  erste  die  erste  verbundene  Brevis  (Franchinus  meint 
die  erste  in  der  Longa  begriffene)  a  parte  post  imperfiairt,  die 
andere  Semibrevis  ebenso  die  andere  Brevis.     Die  andere  Longa 


X)  Liber  imperfeotionnm ,  de  13  general.  imperf.  regalig.  Cap.  HL 
reg.  12  in  fine  (Conasemalcer  3. 153). 

2)  Fract.  mos.  II,  11  [de  imperfeotionibna  fignrarum). 
8)  A.  B.  0.  fol.  31. 
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wird  a  parte  ante  in  den  nächetan^etiKenilKi  Theilen  tod  den 
zwei  vorangehenden  Semibreven  und  zwar  durch  deren  erste  die 
erste  verbundene  Brevis,  durch  die  andere  die  zweite  Brevis  im- 
perfizirt."  Dergleichen  hiees  Translation  der  Imperfizimng.  Zum 
OIncke  machte  sich  die  Praxis  von  solchen  überfein  gegriffenen 
Unterscheidungen  ziemlich  bald  los. 

Es  ist  von  selbst  einleuchtend,  dass  die  verschiedenen  Arten 
des  perfecten  und  imperfecten  Modus,  Tempus,  u.  s.  w.  mit  ein- 
ander combinirt  werden  konnten:  wenn  z.  B.  f^  das  VerhKltniss 
der  Breven  und  Semibreven  das  imperfecte  Tempus  galt,  so  konnte 
zugleich  für  die  Breven  und  Longen  der  perfecte  Modus  gelten, 
oder  es  konnte  Tempus  und  Modus  zugleich  perfect  sein  u.  s.  w. 
Die  Theoretiker  und  Praktiker  hatten  hier  an  dem,  was  darüber 
schon  bei  Lehrern  wie  H.  de  Zeelandia  vorkommt,  räne  tüchtige 
Grundlage,  auf  der  sie  veiter  bauen  konnten.  Ebenso  kam  es 
darauf  an  aus  der  Menge  von  Zeichen,  womit  einzehie  Lehrer 
oder  Praktiker  diese  verschiedenen  Maasae  bezeichneten,  sich  über 
eine  Auswahl  zu  verständigen,  die  allgemeine  Oiltigkeit  haben 
sollte,  was  höchst  nothig  erschien,  wenn  Gesänge  nicht  auf  den 
eigenen  Schülerkreis  oder  den  einzelnen  Eirchenchor  beschr&nkt 
bleiben  sollten.  Hermann  Finck^)  erzählt,  dass  Johann  Greis- 
ling (soll  heissen  Geisling),  Franchinus,  Johann  Tinctoris, 
Dufai,  Busnoe  (soll  heissen  Busnois),  Buchoi  (soll  heissen 
Binchois)  und  Caronie  (d.  i.  Caron  oder  Carontis)  viele  neue 
Zeichen  eingeführt  (mtdta  nova  signa  addiderutU).  ^  Die  Ijehrer 
suchten  nun  den  Schülern  die  verschiedenen  Verbindungen  und 
die  andeutenden  Zeichen  in  üebersichtstabellen  anschaulich  zu 
machen,  wie  steh  dei^leichen  bei  Omitoparchus,  Hermimn  I^ck, 
hei  Seb.  Heyden,  Adrian  Petit-Coclicns,  Lucas,  Lossius,  G.  B.  Rossi 
u.  B.  w.  findet. 


1)  Fraot.  muB.,  Einl.,  de  mnsic  inventoribus. 

2)  Diese  sehr  oft  kurzweg  alt  glaubhaftes  Zengniss  abeesohriebene 
Stelle  mnsB  doch  mit  einiger  Vorsicht  aufgenommen  werden.  iKtten 
Tinctoris  und  Franohinaa  wirklich  ganz  „neue"  Zeichen  eingeführt,  so 
wäre  wobl  in  ihren  Sehriften  die  ^de  davon  mit  Wendungen  wie  „ar- 
bitramur  signamdum  esse"  u.  dgL,  davon  ist  uiohts  tu  miden.  Dass 
Greislingf  ein  Schreib-  oder  Druckfehler  iet,  darf  für  sicher  gelten.  Her- 
mann Pinok  hat  die  Stelle  dem  Coclicus  (vgl.  Compendlum  Nfimb.  1552, 
de  miuicoram  veneribus)  nachgeschrieben ,  bei  dem  richtig  eu  lesen: 
Jo.  Qeyslin,  Jo.  Tinctoris  u.  s.  w.  Von  einem  Greisling  ist  nichts  be- 
kannt ClOTsUn  aber  ist  offenbar  der  wohlbekannte  J^ann  Ohiselin. 
DasB  ihn  B,  Finck  unter  die  Zeiobenerfinder  rechnen  will,  erklart  eine 
Stelle  bei  Sebatd  Heyden:  De  arte  canendi.  Norimb.  1640.  Epistola  non- 
enpatoria  [fol.  3].  [Johann.  Ghiselinus]  in  Missa  Qratieusa  singiüari  in 
hoc  data  opera,  quicquid  de  uariis  Signis  dignum  oognitn  censnit,  tan- 
quam  in  specnlo  propositis  exemplis  conspioiendnm  dedit. 
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War  hier  das  System  Tollstäudi^  durdigebildet,  so  war  es 
freilich  aacli  bis  zu  Conseqaenzen  fortgeführt,  wo  seine  praktische 
Bnnchbarkeit  aofhöite.  Wenn  die  Mazima  im  Modus  major  per- 
fectua  cum  protatione  perfecta,  wo  die  Dreitheiligkeit  durch  alle 
Notengeltongeu  durchfuhrt  (Numeri  ntim«rorKtit  nennt  es  J.  de 
Huris)')  und  die  Halbtaktnote,  das  Uaass  des  integer  vator  nota- 
rvm,  nicht  weniger  als  81  solcher  Takte  dauerte,  so  vermochte 
keine  menschliche  Brust  einen  solchen  Ton  auszubalten,  kein 
Componist  in  seinem  Tonaatze  damit  etwas  anzufangen.  Der 
Mochte  major  wurde,  wie  Petit  -  Coclicus  bemerkt,*)  überhaupt 
„wegen  der  unangenehmen  Dehnung  der  Noten"  selten  oder  nie 
angewendet,  und  so  meint  auch  Hermann  Finck:")  man  finde 
kusserst  selten  Stücke  mit  dem  Zeichen  des  modus  major  perfectus 
oder  imperfectvs,  und  wenn  solche  vorkommen,  so  sei  wenig 
3ch6nes  daran,  weil  eine  allzugeringe  Abwechslung  der  Concor- 
danzen  und  Fugen  vorkomme:  zähle  ja  dann  die  Uaxima  27,  die 
Longa  9  gewöhnliche  Takte.  Adam  von  Fulda  nimmt  die  Noth- 
wendigkeit  des  Modus  in  Schatz,  sage  doch  schon  Horaz:  Eat 
modus  in  rebus.  *)  Dagegen  gehen  aber  auch  die  brauchbaren 
Combinationen  eine  wundersame  rhythmische  Architektonik,  wäh- 
rend z.  B.  beim  Modus  minor  alle  kleineren  Notengel tungen  zwei- 
theilig gezählt  werden  und  eine  gerade  Bewegung  geben,  zieht 
sich  in  grossen  Zügen  ein  ungerade  bewegter  Rhythmus  in  den 
je  drei  Breren  umfassendeo  Longen  hindurch.  (Ein  schönes  Bei- 
spiel dazu  ist  Josquin's  Motette  Praeter  rerum  seriem,  wovon  an 
gehöriger  Stelle  zu  sprechen  sein  wird.) 

Die  Zeichen,  welche  gleich  unseren  Taktzeichen  zu  Anfang 
des  Stückes  in's  Liniensysteni  gesetzt  wurden,  theUte  die  Theorie '^) 
in  Signa  numeralia,  (für  den  Modus  mit  beigesetzter  Zahl),  drcu- 
laria  (für  das  Tempus)  und  ptinctualia  (tOi  die  Prolation).  Der 
Kreis  mit  der  Ziffer  3  bedeutet  den  Modus  major,  mit  2  den 
Modus  minor;  wird  noch  ein  Punkt  eingezeichnet,  so  deutet  er 
dazu  auch  noch  die  Prolation  an  u.  s.  w.  I^e  beigesetzten  2<ahlen 
als  Zeichen  des  Modus  kamen  aber  erst  in  der  zweiten  Hälfte 
des  15.  Jahrhunderts  auf.  Bei  den  älteren  Meistern  bedeuteten 
sie  nicht  den  Modus,  sondern  eine  sogenannte  Proportion,  d.  i.  die 
Andeutung  einer  gegen  den  Integer  valor  zweimal,  dreimal  u.  s.  w. 
schnellem  Bewegung.  Den  Modus  deuteten  sie  durch  eigens  gestellte 
Pausas  modi  an,   wie  es  z.  B.  in  Eloy's  Messe  äixerunt  dise^uli 


1)  Quaest.  sup.  pari,  mna.  (08  Bd.  3.  S.  901). 

5)  Vg\.  n,  de  nominibns  valoribusqoe  notanun  etc. 

3)  H,  4  de  modo. 

4)  Satiren  I,  1,  106. 

6)  H.  Finok  a.  a.  0.  n,  T  de  signia. 
Ambros,  GncUobt«  der  Uuilc    11. 
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zu  Beben  ist.')  Andere  Lehrer  hatten  eigene  Zeichen,  wie  wir 
bei  H.  de  ZeBltindi&  gesehen  haben.  Seh.  Heyden  (1540,  S.  120) 
nennt  den  Kreis  des  perfecten  Tempiu  nnd  den  Halbkreis  des 
imperfecten  Tempus  (noch  jetzt  unser  Zeichen  des  geraden  Taktes) 
Signa  essentialia.  Die  Lehrer  nnterschieden  signa  minuenüa,  durch 
welche  die  Noten  rascher  wurden,  als  sie  sonst  nach  dem  integer 
volor  notarum  gewesen  wKren,  und  signa  augentia,  welche  die 
umgekehrte  'Wirkung  hatten  (zu  ersteren  zählt  Heyden  auch  den 
Uodns,  und  zu  letzteren  die  Prolation,  weil  hei  der  Prolation  die 
Hinima  die  Daner  erhält,  wie  sie  sonst  der  Sem^>rems  zukäme). 
Die  signa  minuentia  waren  mehr  im  Gebrauche  als  die  signa 
augentia.  Hau  konnte  die  Bewegung  unter  jedem  beliebigen 
Zeichen  hescUennigen  nnd  langsamer  nehmen  (das  AUegro  and 
Adagio  unserer  Musik),  aber  ohne  die  Bezeichnung  eines  Tempo, 
vielmehr  durch  genaue  Zahlenproportionen,  in  vielfachen  feinen 
und  von  den  Theoretikem  bis  in's  unausführbare  vnfeinerten 
Abstufungen.  Der  Integer  valor  mit  seinen  stets  gleichmissigen 
Schlägen  war,  wie  ein  Pendel  oder  ein  Metronom,  ein  nnveiTfick- 
barer  Kegulator.  Stand  ein  Zeichen  allein,  so  galt  der  Integer 
valor;  wurde  durch  das  Zeichen  eine  senkrechte  Axe  gezogen, 
oder  wurde  es  umgekehrt,  so  war  die  Bewegung  doppelt  schnell, 
d.  h.  auf  einen  Schlag  des  Integer  valor  kamen  statt  einer  Semi- 

brevis  deren  zwei:  (l)  ^)  (1)    (j)    (1)  (oder  ^  ■};  für  das  Tempna  ptr- 

fectwn  aber,    dessen  Zeichen   der  stets  gleichbleibende   Kreis   ist, 

nach  Hermann  Finck  ('(})•     Dieselbe  Bedeutung  hatte  es,  wenn 

die  Zahlenproportion  ^  (oder  ;  ;  ;  "j"  "j"  oder  jede  ähnliche,  wo 
die  untere  Z^l  zweimal  in  der  höheren  begriffen  war,   iVoporfio 


1)  S.  Anhange  (S.  M9),  wo  eine  deutliche  Erklärung  aus  Seb.  Heyden 
aufgenommen  ist. 

2)  Das  erste  dieser  Zeichen  lebt  in  unserem  AUabreve  -  Takt  fort. 
Er  hiest  schon  im  17.  Jahrhundert  so,  G.  B.  Btwsi  erklärt  im  Organo  de 
Cantori  die  Benennung,  weil  dabei  nicht  naoli  der  Semibrevii,  sondern 
nach  der  Brevis  (alla  Drsve  CZi)  die  Bewegung  gemessen  werde.  Boni 
tadelt  die  Tonse^er,  welohe  eigenmächtig  neue  Zeichen  erfinden  „vera- 
mente  questo  i  un  abbagliare  Pintelletto  del  pcvero  oantore."  So  habe 
der  Spanier  Didaco  (Ortiz)  in  seiner  Motette  „Tua  est  potentia",  nm 
vierfach  schnellere  Bewegung  bei  perfeotem  Tempus  anzudeuten,  den 
Kreis  mit  zwei  parallelen  Axen  durchschnitten ,  Vincenzo  Rafo  ebenso 
in  seinen  Capricci  den  Halbkreis.  BosBt  selbst  unterscheidet:  segni  col 
punto,  segni  rivoltati  (umgekehrte  Zeichen),  segni  traversi  (darolwtrichene 
Zeichen)  und  la  cifera  Der  Halbkreis  als  Zeichen  des  imperfecten  Tempos 
gibt  Hermann  Finck  Gelegenheit  zu  gans  seltsamen  Untersuchungen. 
Wenn  der  Kreis  das  Zeichen  der  Perfection  ist,  also  drei  SemibreTen 
bedeutet,  warum  bedeutet  seine  Hälfte,  der  Halbkreis,  nicht  andert- 
halb, sondern  zwei  Bemibreven?  Zur  fieaeitigung  dieses  Bedenkens 
zeichneten  die  Musiker  in  den  Kreis  ein  gleiohsohenkliges  Dreieck  als 
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dvpla)  neben  das  Zeichen  gesetzt  wurde.  Hier  und  in  allen  fthn- 
lidien  Ffillen  bedentet  die  tiefere  Zahl  die  Anzaiil  der  stets 
gleichen  Schlage  des  Ivieger  valor,  die  ohere  die  Anzahl  der 
darauf  kommenden  Grundmaassnoten.  Die  Zablenproportion  ^ 
oder  ^  g  u.  s,  v.,  Proportio  nibdvjila,  machte  also  die  Bewegung 
doppelt  so  langsam.  Dasselbe  wurde  durch  den  Beisatz  „Crescit 
in  di^lo"  erzielt,  alle  Notengattungen  mussten  doppelt  gross  ge- 
nommen werden  (ao  bezeichnet  Dufay  den  Tenor  der  beiden 
Kyrie:  ab  la  face  ay  pale  und  Tont  je  me  deduia).^)  Durch  die 
Proportion  ^  (drei  Gtmndnoten  auf  zwei  Schläge)  oder  \  ^  CJVo- 
portto  sesguiaitera)  wurde  die  Bewegung  um  die  H&lfte  schneller, 
bei  ^  oder  ^  j^  n.  s.  w.  am  die  Hftlfte  langsamer.  Die  dreifach 
schnellere  Bewegung  wurde  durch  eine  iVpportio  tripla  j  j  ~^ 
u.  s.  w.  eine  vierfach  schnellere  durch  eine  Rroportto  quadri^la 
oder  auch  dadurch  ausgedrückt,  dass  durch  das  verkehrt  gestellte 

Zeichen  noch  eine  senkrechte  Äxe  gezogen  wurde  ^  ^i)  oder  dass 
man  neben  ein  gerade  gestelltes  durchstrichen  es  Zeichen  die  iVo- 
portio  di^la  schrieb;  (^/  f-^  Dagegen  machte  die  Proportio  svh- 
tripla  j  u.  s.  w.  die  Bewegung  dreifach,  die  Proportio  aubgua- 
drupla  ^,   g  n.  s.  w.  vierfach  langsamer.") 


Zeichen  der  drei  Schlaf.  „Löscht  man  eine  Seite",  sagten  lie,  „ao 
bleiben  nooh  cwei  Schlage,  der  Kreis  ist  aber  inm  Zeichen  des  Tempna 
imperfeotum  ^worden."  „Hit  niohten",  wendet  Hermann  Finok  ein, 
„dann  ist  es  ja  ein  Zweidrittelkreis,  kein  Halbkreis."  Die  GrklSranfr 
liege  ganz  wo  anders:  Ist  der  Halbkreis  C  gleich  einem  Takt  (—  Q  an? 
einen  Schlag)  und  der  umgekehrte  Halbkreis  3  das  Zeichen  doppelt 
schneller  Bewegung,  also  eweier  Takte  (O  O  auf  einen  Schlag),  so  ver- 
binde man  die  ewei  Halbkreise  CD  ^0*^00  nnd  man  hat  wieder 
den  vollständigen  Kreis  der  Perfeotion  und  die  drei  Semibreven.  (Design.) 
Qaod  erat  demonstrandum!  — 

1)  Schrieb  man  aber  „Uaxima  sit  longa,  longa  eit  brevis"  (Lotätu, 
n,  6  de  diminutione)  so  wurde  die  Bewegung  doppelt  scbnelL 

2)  Wie  OmitoparohuB  erzählt  ^  8),  Boll  diese  brnchartiK«  Schreib- 
art inerst  Erasmus  Lapicida,  em  geschützter  Tousetzer  &i  zweiten 
niederländischen  Schule,  angewendet  haben,  während  man  firäher  nur 
die  eine  Zahl  3,  3,  zur  ÄndeatnnK  der  Proportio  dnpla,  tripla  n.  s.  w. 
ansetzte.  Daraus  würde  folgen,  oass  ursprünglich,  wie  es  auch  wahr- 
(cheinlioh  ist,  die  Zahl  der  Grundnoten  immer  nur  gegen  einen  Schlag 
gemessen  wurde,  verwickelte  Proportionen  wie  j,  ^  u.  a  w.  also  erst 
später  in  Aufnahme  kamen.  Die  Schreibart  7  r  a.  s.  w.  ist  dem  blossen 
2  oder  8  weit  vorzuziehen,  weil  mit  den  blossen  Ziffern  S  oder  8  auch 
der  Hodus  gemeint  sein  kann.  Eben  deshalb  musste  man  auch  zu  der 
bruchartigen  Schreibart  greifen,  sobald  mau  die  alten  Pausenzeichen  for 
den  Hodus  aufgab  und  dafür  die  Signa  nnmeralia  mit  2  und  3  einführte. 

S]  Der  Erste,  der  diesen  (Gegenstand  einer  umfassenden  wissenschaft- 
lichen Behandlang  unterzogen  hat,  ist  Johann  de  Huris.    Einen  Traktat 
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Die  eutge^ agesetzte  ZifferBtellung  im  Verlaufe  des  Stückes 
hob  die  frühere  auf  und  stellte  den  Irtteger  vcUor  wieder  her, 
ebenso  das  entgegengesetzte  Zeichen. 

Der  Kegulator  des  Ganzen  war  der  Takt  (Tactiis),  deaaea 
Gesetze  sich  durch  die  ganze  Composition  hinziehen,  nach  dem 
sich  die  Noten  gruppiren,  dem  die  Cadenzen  folgen,  wenn  es 
gleich  für  überflüssig  galt,  die  einzelnen  Takte  durch  Taktstriche 


de  Froportionibus  nach  Beinen  Lehren  verfaaat,  hat  Oerbert  in  die  Script. 
Bd.  3.  8.286 — 291  aufgenommen.  Tinctoris  hat  ein  in  drei  Bücher  ^- 
theiltea  „Proportionale"  (CS  IV,  153  ff.)  geMshrieben^  ee  ist  für  alle  seine 
Nachfolger  daa  Fundament  geblieben,  nni  dem  lie  weiter  ba-nten.  Tinotorii 
definirt  (_3. 155):  Proportio  est  dnonim  terminorum  invioem  habitndo  . . . 
It  igitnr  iBta  proportionalia  habitndo  vel  oanendo  Tel  oomponendo,  qaotiei 

i lerue  ad  alium  refertnr.    Br  untersoheidet  die   gleiche 

mualiB  1:1,  2:2  u.  s.  w.)  und  die  ungleiche  (inaeqnalis 
ü:!,  o  : '^  u.  a.  w.).  Letztere  theilt  er  wieder  in  drei  Oeschlechter 
^fenera):  in  das  ffanas  multiplex,  Bnperparticulare  and  superpartien*. 
Beim  ersten  entstäit  die  grössere  Zahl  durch  Multiplication  der  kleineren 
Zahl  mit  ganzen  Zahlen,  wie  2:1  od,  4  :  3  od,  6:3  (Tinotoris  gebt  nur 
bis  zur  Fr.  aextapla,  wie  6:1,  12:2,  24:4);  beim  zweiten  enthält  die 
gröeaere  Zahl  die  kleinere  ganz  und  noch  einen  Aliquottheil  derselben, 
z,  B.  bei  3 ;  2  enthalt  3  die  zwei  ganz  und  überdies  noch  deren  Hälfte, 
daher  daa  Verb  ältnits  ala  Proportio  sesquiftltera  bezeichnet  wird;  beider 
Proportio  eesquitertia  4 ;  3  enthält  4  die  drei  ganz  und  noch  deren  dritt«a 
Theil,  analog  bei  der  pr.  sesqaiquarta  5:4,  10:8(5^4+^;  10^^84--),  sea- 
quiquinta  (6  :  5  oder  12  ;  10  d.  i.  6  =  5  + 1,  12  =  10  +  ^)  und  eesqni- 
ootava  9:8,  18 :  16;  mehr  zählt  Tinotoris  nicht  anf.  Beim  dritten  ent- 
hält die  grössere  Zahl  die  kleine  ganz  und  noch  einen  aliquanten  Theil 
derselben,  z.  B.  bei  pr.  süperb ipartiens  tertias  5:3  enthält  5  die  drei 
ganz  und  noch  zwei,  bei  der  pr.  süperb ipartiens  qointaa  7:6  enthält  7 
die  fünf  ganz  und  nooh  zwei,  analog  die  Proportio  supertripartieos 
(quartaa  -  d.  i.  T  <=  4  4-  3,  quintas  6:5  d.  i.  8^5  +  3)  und  die  pr.  snper- 
quadripartiena  qiuntas  [9:5  d.  i.  9  =  5+4).  Tinctoris  beruft  sich  dabei 
auf  den  Pythagoraa  (8. 157)  und  trägt  die  Sache  mit  gewohnter  Klarheit 
Tor.  Seine  Tenninolo^e  (der  Boetianisohen  nachgebildet)  wurde  von  seinen 
Nachfolgern  allgemein  an^nommen.  unter  diesen  treibt  Franohinua  Gofor 
(lib.  TV)  die  Sache  am  weiteeten  und  in's  Maaaslose.  Er  erklärt  eine  grosse 
Hen^e  von  Proportionen  unter  den  abentenerlichsten  Namen,  z.  B.  Pro- 

Sortio  duplaseequiquinta  11  :5,  22:10;  pr.  triplasesquialtera  7:2.  14:4, 
1:6,  Proport,  quintupla  acaquiquarta  21:4  a.  a.  w..  bis  er  endlich  bei 
dem  Honstrum  anlan^:  Proportio  subquadrDplasupertTipartiensqnartaa 
4:19,   8:3@,   12:67.     Und   dann  meint   er  noch:   reliquas   au4«m  hnjus 

Slneris  habitudines  mnsicorum  diligentiae  committimua  perscrutandas  — ! 
eyden  meint:  Franchiaus,  alioqui  accuratissimuB  mnsicua,  quid  qnaeao 
de  tactuum  mensura,  cum  diversorum  signorum  proportionihns  reote 
oonferenda,  aspiam  ita  docuit,  ut  nostrum  laborem  aliquantiaper  levaret? 
n)e  arte  can.  [Ausg.  1540)  —  Epist.  nunonp.)  Zarliao  (lastit  barm.  Itl, 
70,  [Ausg.  1558]  pag.  2771  sogt  mit  offener  Veraohtung:  HaTeano  oltr» 
di  qnesti  gli  Anticbi  nelle  loro  oompositioni  molti  altn  acoidenti  e  eifere 
di  piü  maniere:  ma  perchä  pocc  piü  si  usano,  e  non  sono  di  utile  aleano 
alle  bnone  et  sonore  harmonie,  pero  laasaremo  il  regionär  piA  in  lungo 
di  simil  cose  a  coloro,  che  sono  otiosi  e  che  si  dilettanc  di  simile  eifere 
pid  di  qnello,  che  faoemo  noi. 
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za  markiren  und  zu  trennen.  Doch  wird  der  Takt  meist  (immer 
nicht)  bei  Schluss  und  Anfang  der  Zeile  ingofem  beachtet,  dass 
man  die  Zeile  nicht  gerne  mit  einem  halben  Takte  endet;  auch 
die  Schreibart  der  Fauaen  wird  oft  dadorch  bestimmt: 

B  Hercules.) 


So  macht  sich  das  Taktgefnhl  auch  in  den  h&ofigen  Syncopirnngen 
geltend,  nnd  tvx  die  richtige  Behandlung  der  Dissouanzen  war  die 
genaueste  Beachtong  des  Taktes  entscheidend.  TiDetoris  zeigt 
sogar  schon  eine  aäa  richtige  Empfindang  für  den  Unterschied 
stärket  nnd  schwacher  Takttheile. ') 

Man  unterschied  dreierlei  Takt;  „Von  manchen",  sagt  Sobald 
Heyden  (I,  5),  „werden  drei  Taktgattungen  statnirt,  welche  auch 
das  S&ngerrolk  beim  Singen  vorUngst  angenominen  bat.  Wer  aber 
die  Eigenheit  der  Kunst  und  der  Proportionen  und  die  Gesang- 
stucke  der  bew&hrtesten  Meister  genauer  prüft,  wird  die  TJeher- 
zeugnng  erlangen,  dass  es  nur  eine  einzige  Gattung  von  Takt 
gibt,  welcher  alle  Arten  wirklich  kunstgerechter  GesAnge  ange- 
pasBt  werden  können  nnd  sollen.  Denn  wenn  in  den  Takt  aller- 
dings Eäntheilnngen  gebracht  werden  mässen,  so  wird  er  doch  an 
sich  kein  anderer,  wenn  er  langsamer  oder  schneller  geschlagen 
wird,  sondern  vielmehr,  je  nachdem  er  mehrere  oder  wenigere 
Noten  abfertigt.  Wenn  die  älteren  Musiker  einen  rascheren  oder 
langsameren  Gesang  vorschreiben  wollten,  so  bewirkten  sie  solches 
nicht  dtirch  schnelleren  oder  trägeren  Takt,  sondern  durch  die 
gedehntere  oder  zusammengedHlngtere  Geltung  der  Noten  selbst 
Denn  es  ist  kein  Zweifel,  dass  bloss  deswegen  die  vermindernden 
Zeichen  und  die  vielfachen  Gattungen  von  Proportionen  in  die 
Musik  au^ienonunen  worden  sind."  Die  drei  gebrKuchlichen  Gat- 
tungen des  Taktes,  deren  sich  die  ,, Alten"  (veteres)  bedienten, 
waren  nach  Adrian  Petit-Codicus*)  der  Takt  der  Prolation  oder 
Tripla  C      J  O  3  c^  *,  drei  Semibreven  oder  Minimen  auf  den 


1]  Tinotoria  redet  von  der  rechten  Art  DiMonanzen  anzuwenden, 
nnd  sagt  bei  dieser  Gelegenheit :  ,,Qiiae  quidem  diMsnrdautiae  parvae  ita 
vehementer  ae  non  praeaentant  auditui,  qnoniam  BQpra  ultimas  parte* 
DOtarum  collocantar,  ut  »i  supra  primiis  aaaumaatur.  Soni  nempe  mnatoi 
violento  motu  fiunt,  ande  ai  motua  violentua  ejus  natnrae  ait,  ut  oiroa 
fioem  remittatur,  oonaequeni  eat,  secwi'las  partes  n    '  '  ' 


menlü  soni  esse,  quam  primas;  quod  miidem  mleUigendum  est  de  tiotis 
fflinvurom  dirigiTilil-MS,  earumqve  paTtihus  unitis,  in  aeterie  enim  aeqne 
lOnOB  ezaudiri  manifeaiaiimum  est  (Tinotoria,  Contrap.  II,  31  C3 IV,  iM). 


dirigiTilil-MS,  earumqve  paTtihus  unitis,  in   aeteris   t 
diri  manifeaiaaimum  est  (Tinotoria,  Contra;    "  "' 
2)  De  tsotn  et  mensura  im  Comp.  1552  F.  IL 
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486  ^'^  EntwiokelDng  im  geref^lten  mehrstimmigen  Oesaagea. 
Takt,  der  zweitheilige  Takt  durch  die  Brevis  (binarii  per  brevem) 
0  1=1  *  *,  der  dritte  durch  die  SemibreTis  C  ^  *  ■i'"*^  ^'** 
ist",  fUhrt  Cocltcua  fort,  „derzeit  der  gewöhnliche  Takt  1^  slle 
Zeichen.  Es  gibt  viele  Stücke,  die  schwer  zu  singen  sind,  wo 
eine  Stimme  in  der  dreifachen,  die  andere  in  der  zweifachen  Pro- 
portion singt  oder  im  Tempus  oder  unt«r  sonst  einem  Zeichen. 
Es  giht  Leute,  die  sich  fär  dergleichen  mehr  interessiren  a]s  sie 
sich  angelegen  sein  lassen,  geschmackvoll  tmd  rein  zu  dngen." 
Man  unterschied  sehr  genau  Takt  und  Mensur:  „es  ist  zwischen 
beiden  ein  Unterschied",  bemerkt  Coclicus.  Der  Takt  war  das 
einheitliche  Haass  der  Grandbewegnng  eines  Stückes,  mochte  jetzt 
Minima,  Semibrevis  oder  Brevis  als  Maase  angenommen  werden. 
„Der  Takt",  erklärt  Heyden,  „ist  die  Bewegang  des  Fingers  nach 
gleichmassiger  Zeitdauer  in  gleiche  Schlage  getheilt,  wodurch  alle 
Koten  und  Pausen  in  Uebereinstimmung  gebracht  werden."*) 
Dagegen  ist  die  Mensur  nach  Heyden's  Definition  eine  gewisse 
Bewegung  in  der  Zeit,  nach  deren  durch  den  Takt  gleichmftssig 
geregeltem  Wechsel  die  Koten  und  Pausen  eines  jeden  Gesanges 
mit  Rfickaicht  auf  die  Geltung  eines  jeden  Zeichens  sieb  regeln. 
Der  Takt  trat  hinter  die  Mensur  zurück,  während  bei  uns  die 
Mensur,  die  Ausgleichung  aller  verschiedenen  Notenquantit&ten 
untereinander,  zu  einem  einigen  Ganzen  hinter  den  Takt  zurück- 
tritt, welcher  offen  und  sichtbar  wie  der  Pendel  einer  grossen 
Uhr  seine  Schläge  scbllgt.  Daher  hat  unsere  neuere  Musik  etwas 
eigenthümlich  scharf  und  präcis  Gegliedertes;  die  rhythmische 
Eigenschaft  der  Motive  macht  sich  in  energischer  Weise  bemerk- 
bar, wir  werden  gleichsam  über  Berg  und  Thal  gefuhrt,  während 
die  altertbümlichen  Gesangstücke  aus  den  Zeiten  der  Mensural- 
mnsik  etwas  von  dem  gleichmässigen  Hinströmen  eines  grossen 
Flusses  haben,  dessen  Wellen  ineinander  spielen  und  kaum 
merkbar  ineinander  übergehen,  nnd  wo  dem  Äuge  nur  der  Ein- 
druck einer  grossen  ruhig  hinwogenden  Fläche  bleibt.  Freilich 
brachte,  wie  wir  aus  jener  Aensserung  des  Coclicus  sehen,  die 
Uebung  die  Sänger  allgemach  wie  von  selbst  auf  die  drei  Taktir- 
arten,  die  noch  für  uns  maassgebend  sind:  den  ungeraden,  geraden 
und  den  AIla-Breve-Takt.  Als  jene  könstlicben  Tonsätze  auf- 
kamen, wo  jeder  Stimme  ein  anderes  Signum  vorgeschrieben  war, 
mnsste  der  Leiter  des  Gesanges  nach  einem  gemeinsamen  Mittel- 
maasse   für  alle  Stimmen  greifen.      Dies   war   eben    der  Takt   im 


1)  Taotua  est  digiti  motua,  aut  natns,  ad  temporia  traetum  in 
vioei  aequales  divieum,  omninm  Notulamm  «o  Pauaamm  quantitatas 
ooaptans  (de  art  oan.  I,  b).  Hermann  Finck  (lib.  11,  de  taotu)  definirt: 
Tatäou  Mt  motio  Continus  praeoentoria  manu  signomm  indioio  facta, 
oantum  dirigena  menBDraliter.  Adam  de  Fulda  ^ehr  gut):  Taotna  eab 
continua  motio  in  mensara  oontentae  rationia  (III,  7). 
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Tempos,  die  Semibrevis,  die  nach  jener  Angabe  des  Goclicns  als 
^meuiBcbaftlicher  Regulator  föi  alle  Stimmea  angenommeo  wurde. 
Sobald  Heyden  stellt  die  zwei  allgemeinen  Regeln  (regvlas  catho- 
licas)  aaf:  „erstens,  in  allen  Gesängen  nur  einerlei  Art  von 
Schl&gen  anzuwenden,  zweitens,  alle  Zeichen  nach  dem  Werthe 
der  Semibrevis,  als  einer  unverrückbaren  Grundlage,  za  bemeaaen." 
Aber  solche  SAtze  waren  in  der  Tbat  sehr  schwer  za  singen,  tun 
desto  schwieriger,  je  verwickeitere  Zahlenproportionen  der  Com- 
ponist  in  Anwendung  brachte.  Ea  hiess  dem  Sänger  beinahe  das 
Unmögliche  znmathen,  wenn  er  die  venichiedensten  VerhtlltniBse 
nach  den  stets  gleichen  Schlagen  des  Taktes  regeln  sollte.  Sebald 
Heyden  beschränkt  die  ausfährbaren  Verhältnisse  auf  die  Rela- 
tionen von  drei  und  vier.  Als  man  dahin  kam,  die  Aufgabe  der 
Uusik  nicht,  gleich  den  gelehrten  Theoretikern,  in  der  Lösung 
verwickelter  mathematischer  Probleme  zu  suchen,  fing  man  an, 
vom  integer  voior  völlig  abzuweichen,  indem  man  durch  schnellere 
und  langsamere  Bewegung  ein  eigentliches  Tempo  anzuwenden 
begann.  Damit  ist  nun  Sebald  Heyden  wieder  ganz  und  gar 
nicht  einverstanden.  In  der  epistola  nuacupatoria  seines  Buches 
sagt  er:  „Zuverlässig  würde  sich  die  Bedeutung  der  Zeichen  un- 
verändert erhalten,  wenn  nicht  die  Einführung  verschiedener  Takt- 
arten jene  Bedeutung  verdunkelt  und  die  wahren  Grenzen  der 
Kunst  überschritten  hätte.  Durch  diese  uabesonnens  Zulassung 
von  allerlei  Takten  ist  das  Wesen  und  die  Eigenheit  der  Propor- 
tionen, welche  den  Wertb  der  verschiedenen  Zeichen  unter  sich 
bestimmen,  verwirrt  oder  wenigstens  entstellt  worden.  Wir  müssen 
solches  um  so  mehr  beklagen,  je  weniger  es  nöthig  war,  mehrere 
untereinander  verschiedene  Oatttmgen  des  Taktes  zu  ersinnen. 
Denn  da  diese  Menge  verschiedener  Takte  nur  zu  dem  Zwecke 
erfinden  worden  ist,  um  dadurch  verschiedene  Bewegungen  des 
Gesanges  auszudrücken,  jetzt  eine  langsame,  jetzt  eine  raschere, 
jetzt  eine  äusserst  schnelle:  so  muss  man  wirklich  fragen,  ob 
diese  Neuerer  von  Proportionen,  Augmentationen  und  Diminntionen 
etwas  verstehen.  So  viel  ist  gewiss,  dass  sie  durch  ihre  ver- 
schiedenen Takte  leisten  wollen,  was  die  Alten  viel  besser  und 
kunstgemässer  durch  die  Diminution  und  Proportion  geleistet 
haben." ') 

Die  Uusiker  dieser  Epoche  nnterschieden  auch  wieder  drei 
Hauptgattungen  von  Takt;  den  grösseren  (major),  den  kleinere 
(minor)  und  den  proportionirten  (proporHtmeUUB).  Der  erste,  der 
auch  ganzer  Takt  (totalis  oder  integralia)  hiess,   bestand  darin, 


1)  Es  konnten  verschiedene  Stimmen  unter  verschiedenen  Zeichen' 
ohne  rhythmische  Verwirrung  singen,  wenn  nur  die  Summe  aller  Zeichen 
ein  EOBammenstimmendeB Beinltat erKsb.  SebaldHeyden (1540S. 7ö.f.) rfith 
die  BeMlntion  sobwieriger  perfeoter  SKtEO  in  die  Imperfection  zu  machen 
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das6  die  Brevis  in  Dicht  Tenniuderter  Taktinuig  nach  Uodiu  und 
Tempus  bemeBseo  wurde;  dagegen  kamen  beim  ftnderea  zwei 
Semibreven  oder  Minimen  auf  einen  Takt,  d.  h.  Schlag:  „er 
herrscht  bei  den  Neuem  gar  eehr  vor,"  aagt  Hermann  Finck, 
„und  wird  auch  allgemeiner  (generalis)  oder  gewöhnlicher  Takt 
(vuigaris)  genannt.  Kamen  drei  Semtbreven  gegen  eine,  wie  in 
der  Tripla  (sc.  proportio)  oder  in  der  perfecten  Prolation  drei 
Minimen,  so  hiess  der  Takt  proportionirt."  ^) 

Zu  den  Feinheiten  der  Mensuralisten  gehörte  endlich  die 
Syacopinmg  (syncopatio),  wie  Hermann  Finck  (H,  2)  definirt:  „Die 
Beziehung  einer  kleineren  Note  über  eine  grössere  weg  auf  eine 
ähnliche  kleinere,  der  sie  zugerechnet  wird,  wie  wenn  zwischen 
zwei  Minimen  eine  oder  mehrere  Semibreren  stehend  gegen  den 
Takt  gesungen  werden,  oder  zwischen  zwei  Semibreren  eine, 
zwei  oder  drei  Brereu."  Das  ist  dieselbe  Bedeutung,  die  wir 
noch  heute  mit  dem  Worte  Syncopirong  verbinden.  Durch  die 
ganze  Uensuralmusik  spielt  diese  Anordnung  eine  grosse  Bolle. 
Unter  Syncopen  (Syncopae)  verstand  man  aber  auch  insbesondere 
fönftheilige  d.  L  balbschwarze  Noten,  deren  weisse  Hälfte  drei, 
die  schwarze  zwei  Semibreven  galt,  oder  auch  einen  constanten 
Wechsel  weisser  und  schwarzer  Breves.  Bei  dem  Schreiben  der 
Pausen  durften  mehrere  Pausen  nnr  dann  in  ein  einziges  Zeichen 
zusammengezogen  werden,  wenn  sie  zusammen  in  denselben  bi- 
nären oder  temären  Abscfanitt  gehörten;  sonst  mussten  sie  ge- 
trennt notirt  werden.  Dieses  ganze,  grosse,  reich  und  sinnvoll 
ausgebildete  System  findet  sich  schon  bei  den  Heistern  der  ersten 
niederländischen  Schule  als  etwas  vollständig  Bekanntes  und  durch 
anhaltende  Uebung  bandlich  G^ewordenes  vor;  die  Anwendung 
desselben  auf  künstlich  durchzuführende  Probleme  bildete  sich 
jedoch  erst  in  der  zweiten,  nach  Okeghem  benannten  niederlän- 
dischen Schule   aus.     In  der  ersten  machen   sich   erst   die   Keime 


Der  Börer  werde  Kar  keinen  üntersohied  bemerken  (nt  atmmlibet  reote 
oanlari  prooal  audiens  dijadioare  neqaaat,  mUgrant  Perfeetio  eantehtr, 
an  retoaita  Dimiriulh). 

1)  Hermann  Finok,  Hnsioa  practioa,  Lib.  II  de  taotn. 
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davon  in  ziemlicli  bescheidenen  Verencben  bemerktur.  Hat  on- 
eere  jetzige  Notenschrift  für  uns,  an  sich  genonunen,  keinen 
selbatSndigen  Werth,  ist  sie  eben  nur  ein  Mittel,  die  Composition 
zu  fixiren;  so  war  jene  Uensnralnotirnng  weit  inniger  mit  dem 
Wesen  and  Kern  des  Kunstwerkes  selbst  verwachsen.  Neben  dem 
durch  die  Ausföhrung  dem  Ohre  vermittelten  Klange,  neben  dem 
kunstreichen  Tonsatze  bietet  meist  selbst  schon  die  blosse  Noti- 
mng  jener  alten  Gompositionen  irgend  eine  interessante  Seite.') 
Die  sinnreiche  Anwendung  der  schwarzen  Noten,  der  Ligaturen, 
der  Punkte,  die  feingegriffenen  Imperfizimngs-  und  Alterimngs- 
fUlle,  die  Concordanz  der  einzelnen  in  verschiedenen  Taktzeichen 
geschriebenen  Stimmen,  die  durch  blosse  Proportionen  dargestellten 
künstlich  comhinirten  VergtÖBsemngen  und  Verkleinerungen,  selbst 
das  spielende  Arrangiren  der  Xotenquantitftten  in  eine  regel- 
mAssige  Folge:*)  alles  das  hat  zuweilen  mit  dem  eigentlichen 
Kunstwerke  gar  nichts  zu  thon  und  an  sich  nicht  mehr  Wertb 
als  etwa  die  Dnrchfährong  eines  £dsselspmnges  auf  dem  Schach- 
bret,  aber  es  bat  etwas  eigenthnmlicb  Anziehendes. 

Die  Mensuralnotimug,  und  wesentlich  sie,  führte  zur  Ent- 
wickelnng  jener  Seite  der  niederUndischen  Kunst,  welche  unter 
dem  Namen  der  „Künste  der  Niederländer"  berühmt  und 
verrufen  ist  und  die  ungerechteste  BeurtbeUung  erfahren  hat 
Schon  Kiesewetter  bat  mit  vollem  Rechte  darauf  aufmerksam  ge- 
macht, dass  „keineswegs  alles,  was  die  NiederlKnder  lieferten, 
Canons  und  Bfttheel  waren,  wie  man  zu  glauben  versucht  wird, 
ja  glauben  mnss,  wenn  man  sie  bloss  nach  den  Lehrbnchem,  Com- 
pendien,  ja  selbst  nach  den  grossen  gelehrten  Traktaten  der  nach- 
gefolgten Theoretiker  und  Didaktiker,  besonders  der  deutschen,') 
beurtbeilt,  welche  ganz  eigentlich  darauf  ausgingen  aus  den 
Werken  der  Meister  nur  dergleichen  viel  bewunderte  Spielereien 
zu  sammeln".*) 


2)  So  z.  B.  hat  Ludwig  Senfl  (um  1Ö20)  eine  Miaer  Bearbeitungen 
des  P^iee  liugua  (eie  steht  in  O.  Rhaw's  Sftcror.  hjmn.  lib.  I.  1542 
No.  LXTI)  in  einer  fast  unglaublich  fein  abgewogenen,  kunatliobtt  an- 
geordneten Notirung  nieder^schrieben.  An  emer  Stelle  des  Tenors 
ordnet  er  die  Noten  fast  wie  Fatemoeterkügelohen ,  abwechselnd  eine 
pnnktirte  Breris  imd  eine  Hinime^  weiterhin  eine  weisse  und  eine  schwarze 
Brevia  u.  s.  w.  Es  wird  nicht  überflüssig  sein  eu  bemerken,  dasi  das 
Tonstüok  selbst  von  mächtig  feierlichem  Charakter  ist. 

3)  GlareanuB  und  Sebald  Heyden  obenan. 

4)  G.  d.  M.  1846  8,  52.  In  derThat  ist  die  Vorstellung  gar  niohtselten, 
dass  man  sieh  einen  Okeghem,  Hobreoht  u.  s.  w.  in  aetner  düateren 
Studierstnbe  denkt,  wie  er  irgend  einen  nnBingbaren,  für  Menacbenohren 
nnmögliohen  Bäthselcanon  nach  langem  Eupfzerbreohen  ausheckt,  and 
schadenfroh  vergnügt  in  den  Bart  lacht,  wenn  Collegen  und  SSnger  sich 
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Warde  eine  Compoeition  über  einen  karzen  Liedtenor,  oder 
über  das  kurze  Kotiv  eine  Antiphone  gesetzt,  so  log  es  dem 
Componisten  nahe,  Beinen  Tenor  das  Motiv  entweder  in  sehr 
langen  Noten  vortragen  so.  lassen,  um  für  die  contrapaaktiache 
Entwickelung  der  übrigen  Stimmen  Baum  zu  gewinnen,  oder  es 
ihn  zu  gleichem  Zwecke  mehrere  Male  durchsingen  zu  lassen. 
Cm  das  Lied  als  Lied  selbst  für  den  Blick  in  der  Notenschrift 
deutlich  berrortreten  zu  lassen,  wurde  statt  langer  und  schwerer 
Noten  die  Notimng  in  Breven  und  Minimen  vorgezogen,  ab«r  dem 
S&oger  durch  die  beigeschriebene  Anweisung  „Alles  doppelt, 
gross"  {crescit  in  duplum.)  oder  „dreifach  gross"  (in  triplum)  deut- 
lich erklärt,  dass  er  jede  Note  doppelt  oder  dreifach  BO  lange 
auBzahalten  habe,  als  ihr  nach  Aufzeichnung  und  integer  valor 
eigentlich  zukäme.  Zu  gleichem  Zwecke  konnte  man  die  Stimmen 
unter  verschiedenen  Zeichen  singen  lassen,  z.  B.  den  Tenor  sein 
Lied  in  der  perfecten  Prolation,  dj«  andern  Stimmen  im  per- 
fecten  Tempus,  wie  Vincenz  Fangues  im  Kyrie  seiner  Messe 
Omme  armi,  (den  Tenor  in  solcher  Weise  durch  einen  knapperen 
Takt  auszuzeichnen,  kam  später  häufig  vor:  als  Beispiele  s^en 
die  weltlichen  Lieder  Oomtne  femme  von  A.  Agricola,  Tandernaken 
von  Lapicida,  Tartara  von  Isaak  genannt,  sämmtlich  in  den  Canti 
cento  cinquanta).  Der  weitere  Einfall  gab  sich  nun  wie  von 
selbst:  hei  wiederholtem  Durchsingen  den  Tenor  das  IJod  das 
erstemal  in  langen,  das  anderemal  in  kurzen  Noten  vortragen  ku 
lassen.  Das  konnte  nun  wieder  entweder  mit  einer  kurzen  bei- 
geschriebenen  Andeutung  geschehen,  wie  Dußiy's  Ad  medMom 
referas  pausas  Hnqvendo  priores,  oder  ohne  zu  einer  direkten 
Instruktion  für  den  Sänger  zu  greifen,  durch  em  doppeltes 
Taktzeichen,  welches  den  Sänger  bedeutete,  dass  er  seinen  Satx 
erst  nach  der  Geltung,  welche  das  eine  Zeichen  den  Noten  gab, 
vorzutragen  habe,    alsdann    aber  nach  dem   zweiten  Zeichen,    wie 


daran  ihreraeits  die  Käpfe  zerbrechen;  bis  ihm  zur  Bevanohe  eine  ähn- 
liche anknackbare  Nubb  entgegengehalten  wird;  and  aU  sei  das  die 
Kunst  der  Niederländer  gewesen.  Wie  Btaont  man,  wenn  man  den  ge- 
waltigen Emet,  die  Tiefe  und  Urkraft  dieser  verrufenen  Meister  ans 
ihren  Werken  kennen  lernt!  Freilich  musB  man  die  Werke  in  selten 
besnohtan  Winkeln  grower  Bibliotheken,  im  Staub  der  Archive  iDohen, 
und  wenn  mau  sii;  gefunden,  erst  aus  ihrem  Zauberaohlafe  erweeken. 
Dass  ist  allerdiugB  nicht  Jedermann'»  Sache,  sie  kostet  viel  Zeit,  grosae 
Ufihe  (und,  um  den  prosaiMhesten,  aber  leider  nicht  zu  nmgehandeu 
Punkt  zD  berühren,  Qeldj  und  es  ist  jedenfalls  weit  bequemer  Forkel 
und  Kiesewetter  abzuschreiben  und  zu  sagen,  was  sie  sagten,  „nur  mit 
ein  bischen  anderen  Worten,"  als,  wie  weiland  der  brave  Bumey,  den 
unsere  Zeit  über  die  Achsel  ansieht,  weite  Beisen  durch  deutsohe  und 
italienische  Bibliotheken  und  Eirohenarohive  zu  machen,  wozu  heutzu- 
tage gar  noch  die  nicht  minder  wichtigen  belgischen  und  franzÖBisohen 
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z.  B.   schon  Elojr  im  Agnus  seiner  Hesse  Dixenmt   disctpuli  ein 
solches  Doppelzeichen  (Signum  contra  Signum)  anwendet. 

(Diese  Noten  sind  das  erste  Hai  im  Modus  major  oam  tempore  perfeoto, 

das  zweite  Hai  im  Modns  minor  oum  tempore  imperfeoto  dimmnto  zn 

singen.) 


(EJesewetter,  Oesoh.  eto.  1646,  ZXII.) 

ÄoB  diesen  ganz  onverfUnglichen  Mitteln  die  schriftliche 
Auizeichnmig  za  vereinfachen  (der  beigeschriebenen  Anweisnng 
nad  dem  mehrfachen  Zeichen),  entwickelte  sich  hernach  die 
ganze  üeberfülle  der  mannigfachsten  Künste  und  Probleme.  Man 
liebte  es  in  jeneu  Zeiten,  jeden  Spruch,  jede  Regel  in  metrische 
Form  zu  bringen:  nach  der  Zeit  —  Weise  wurden  also  die  An- 
deutungen für  die  S&nger  in  verflifizirte  Denksprüche  gefasst. 
So  gibt  Eüoy  bei  jener  Messe  den  S&ngem  die  Belehrung  in  Form 
eines  Canon  pro  tota  Missa  mit  auf  den  Weg: 

Non  faoiens  pausat  super  signis  oapieos  haa ; 
Tempora  tri»  primae  semper  bene  pansa, 
Sex  deoies  cnrrene  cunotaquo  signa  videns. 

Der  erste  Vers  macht  die  Sänger  aufmerksam,  dass  die  Pausen 
vor  dem  Zeichen  blosse  Signa  des  Modus  und  nicht  wirklich  zu 
pansiren  sind  u.  s.  w.  Hatte  der  S&nger  bei  einem  blossen 
erescit  m  duplwm  u.  dgl.  die  erhaltene  Anweisung  eben  nur 
einfach  zu  befolg^!,  so  konnten  andere  Sprüche  schon  ein  Nach- 
denken herausfordern  (schon  Dufay's  ad  medium  u.  s.  w.  klingt 
wenigstens  rftthselartig),  und  von  da  war  nur  noch  ein  Schritt  bis 
zum  wirklich  änigmadschen  Spruche,  zu  den  R&thseln,  wie  sie  in 
der  Folge,  immer  eines  spitzfindiger  als  du  andere,  oft  sehr  sinn- 
reich und  zuweilen  mit  einer  sehr  witzigen  Pointe,  in  grosser 
Menge  aufkamen  und  die  man  Canon  nannte,  weil  sie  dem 
Sftnger  als  Regel  und  Richtschnur  (xaväv)  dienten.*)  Aehnliche 
Erweiterung  und  Steigerung  erfuhren  die  wiederholten  Tenore 
und  die  Doppekeichen.  Wenn  unter  den  Meistern  der  zweiten 
Schule  z.  B.  Japart  in  seinem  hübschen  Liede  Fortuna  d'un 
gran  fempo*)  einen  mBssig  langen  Tenor  nicht  nur  bloss  zweimal, 
sondern  gar  viermal  (nnrer&ndert)  durchsingen,  •)  wenn  Jakob 
Hobrecht,  der  diese  Anordnung  vorzüglich  liebt,  in  seinen  Messen 


1)  Bei  den  niederlSndischen  RSthseloanons  brauchte  eine  nach- 
ahmende Folgeetimme  durchaus  nicht  vorhanden  za  sein.  Unser  „Canon" 
ist  etwas  ganz  andere«. 

2)  Siehe  dasselbe  in  Verbindung  mit  dem  Liede:  „Donna  di  dentro" 
von  H.  Isaak,  Beüagenband  V,  No.  41».  S.  351. 

3)  Canti  oento  cinqnanta,  Von.  1503,  fol.  63.  (Wien.  Hofbibl.) 
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einen  ganzen  Isng  durchgeführten  Pkrt  zweima]  oacheinander 
unter  zwei  Zeichen  vortragen  läsat,  wie  in  seiner  UeB§e  Fortuna 
desperata  im  ersten  Agnus  den  Tenorpart,  im  dritten  Agnus  den 
Sopnui;  wenn  eben  wieder  Hobrecht  femer  einem  kurzen  Tenor 
drü  Zeichen  vorschreibt  (vrie  gleich  im  ersten  Kyrie  der  Messe 
Je  ne  demande  der  Tenor  das  nur  fünf  Noten  lauge  Hotiv 
nacheinander  im  Tempus  perfectum,  imperfectum  und  imperfectum 
ämtittutum  singt)  oder  ihm  vier  Zeichen  voransetzt,  wie  im 
Credo  derselben  Hesse,  oder  gar  fünf  Zeichen,  wie  beim  et  in 
sptrifum: 

(Joe  Hobreoht  ex  Hiaas  Je  ite  demande.) 


a  spiritam  eonotum. 

so  sind  das  nur  Erwelteningeu  und  weit  getriebene  Gonseqnenzen, 
wozu  sich  der  Anfang  und  Anloss  in  jenem  an  sich  harmlosen 
Signum  contra  signum  der  ersten  Schule  findet,  von  dem  damals 
nicht  bloss  "Eioj,  sondern  auch  schon  Dufay  Oebranch  machte;  wie 
Pietro  Aron  ausdrücklich  zu  bemerken  findet.') 

Der  sinnige  Dufay  unternimmt  es  mit  bescheidener  aber  so- 
lider Kunst  Nachahmungen  in  zwei  Stimmen  so  zu  gestalten,  dase 
die  zweite  etwas  sp&ter  eintretende  Stimme  wenigstens  eine  kune 
Strecke  weit  das  treue  Spiegelbild  der  ersten  darstellt,  die  Stim- 
men also  dasjenige  bilden,  was  wir  heutzutage  einen  Canon 
nennen,  was  aber  bei  den  alten  Tonlehrem,  wie  Tinctoris  u.  s.  w., 
Fuga  heisBt.  So  verbindet  Dufay  in  seinem  schönen  zweistimmigen 
Benedicttts  der  Messe  Ecce  anctüa  Domini  die  Stimmen  an  zwei 
Stellen  zu  ungezwungenen  Canons  in  der  Octave,  so  gestalten 
sich  ihm  in'  seiner  Chanson  Cent  müle  escus  die  Nachahmungen 
wiederholt  zu  kurzen  Canons  in  der  TTnterquinte.  Qesteigerte 
Uebung  konnte  es  bald  nach  Dufay's  Zeit  wagen,  zwei  StimmeQ 
ein  ganzes  Tonstück  hindurch  in  solche  ReciprocitJlt  zu  bringen. 
Dabei  musste  von  selbst  auffallen,  dass  für  zwei  Stimmen  solcher 
Art  einerlei  Notining  genüge.-  man  deutete  nur  der  Folgestimme 
die  Stelle  des  Eintrittes  mit  einem  Zeichen  an  und  ailenfalla  mit 
einer  kurzen  Andeutung  über  das  Intervall,  wenn  der  Canon 
nicht  aU'  unisono  gesetzt  war.  Der  Bass  fand  dann  z.  B.  nur 
die  Weisung  bassum  guaere  in  tenore  in  hypodiapente.  Aber 
auch  hier  konnte  man  die  Sache  in  Devisenform  fassen,  2.  B. 
exemplvm  dedi  vobis  ut  et  vos  faciatis  sicut  et  ego  feci;  man 
konnte  allenfalls  noch  sonst  etwas  Räthselhaftes  damit  verbinden, 
sollte   z.  B.   die   Folgestimme   alle   Noten   der    ausgeschriebenen 


1)  8.  dessen  Toioanello  in  mnsioa  L  38. 
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«rsten  singea,  nur  die  schwarzen  nicht,  so  diente  der  eTon^IiscIie 
Spmch  zur  Devise  ^t  sequitur  me  non  ambulat  in  ten^>ris. 
Oder  man  setzte  der  Fol^eatimme  ein  zweites  Zeichen,  wenn  es 
ein  Canon  per  augmentationem  oder  diminutionem  war  (so  Bar- 
byreau  im  Heni  seiner  Messe  virgo  parens  CkrisH,  so  Hobrecht 
im  Christe  seiner  Messe  Petrus  apostolKs).  Han  konnte  dann  in 
gesteigerter  Kunst  nicht  bloss  zwei,  sondern  drei  Stimmen  ans 
einer  entwickeln;  man  schrieb  dann  allenfalls  devisenmfissig  trini- 
tfUent  in  wtiiate  veneramur  oder,  wie  Arnold  von  Bmck  sinnig  in 
einer  schönen  Motette  an  die  „heilig  Dreineltikeit"  irinitas  in 
unitate.  Oder  gar  vier  Stimmen  ans  einer,  wie  Pierre  de  la  Rne 
in  seiner  Messe  0  saltdaris  hosHa.  Solche  Käthselstimmen  oder 
implizirte  Canons  waren  selten  (wie  hier  bei  P.  de  la  Bue)  selbst- 
stftndige- S&tze,  sondern  sie  bildeten  einen  Bestandtheil  eines  vier- 
oder  fönfstimmigen  Ganzen,  wobei  die  übrigen  Stimmen  offen  ans- 
geachrieben  waren.  Später  spitzten  die  Meister  die  Sache  bis  in's 
Undenkbare  za.  So  entwickelt  Josqnin  im  Agnus  seiner  ersten 
Omm«-arm^Messe  drei  gleichzeitig  anfangende  Stimmen  aus  einer 
einzigen  mit  dreierlei  Zeichen.  Pierre  de  la  Rne  treibt  in  seiner  riva- 
lifflrenden  Omme-arm^Messe  die  Sache  (auch  im  Agnus)  bis  zu  vier 
Stimmen  und  vier  Zeichen!  In  dem  Vorstehenden  soll  hier  vor- 
Ifinfig  nur  der  Nachweis  gegeben  werden,  wie  jene  so  merkwürdige 
und  eigen thümli che  Richtung  der  zweiten  Schule  sich  ans  ganz 
natürlichen,  ja  einfachen  und  ursprünglich  nichts  weniger  als 
r&tbselhaft  gemeinten  Anfängen  entwickelte,  die  alle  schon  in  der 
ersten  Schule  wurzeln.  Ea  wird  auf  jene  Künste  erst  bei  Dar- 
steUong  der  Zeit  und  Bchnle  Okeghem's  (der  meist  für  den  Führer 
und  Bahnbrecher  dieser  ganzen  Richtung  gilt,  während  er  und  seine 
Schüler  und  Kunstgenossen  eben  nur  weiter  ausbildeten  was  sie 
von  ihren  Vorgängern  überkommen)  umständlicher  einzugehen  sein. 
Fassen  wir  nun  die  einzelnen  der  ersten  niederUndischen 
Schnle  angehangen  Tonsetzer  näher  in's  Auge,  so  ist  nach  Zeit- 
folge wie  nach  Talent  der  erste  in  diesem  Könstlerkreise  jener 
Wilhelm  Dnfay,  ein  Hennegauer  von  Geburt  (als  sein  Gleburtaort 


1)  F6tia  „H6moire  enr  oette  qaestion  etc."  S,  IS  und  13.  Anfeiner 
Handachrift  auB  dem  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  fand  nämlich  Fötia 
die  Uebersohrift  „Seonndum  Wilhelmi  Dufaia  Cimacensis  Eann."  Der- 
mal macht  Ffitia  darauf  aufmerksam,  ob  nicht  Dnfay  etwa  an«  Fay-la- 
Ville  oder  Fay-le-Chäteau  (beides  Orte  auch  im  Eennegau)  abstamme. 
Tinotoris  nennt  Dufay  einen  frauzoaeu,  was  bei  der  geringen  Unterschei- 
dung, welche  man  damaU  xwieohen  Niederländern  und  ^ansosen  machte, 
von  keinem  sonderlichen  Belang  ist.  Sobald  Heyden  in  der  Vorrede 
Beiner  „An  oanendi"  nennt Du&v  ehrenvoll,  Adamvon  Fulda  Bprioht 
von  ihm  mit  Sewundemng.  Auon  Joh.  Spataro,  Franohinus  Uafor 
und  Aron  zitiren  ihn  als  Autorität  Hermann  Finok(HeinrichFiDok's 
OrostnefFe,  nicht,  wie  Forkel  Bd.  II,  S.  517  vermutbet.  3ohn;  er  sart 
in  der  Einl.:  pairtms  mens  magtws)   erirähnt  Dufay'a    kurz    in   nicht 
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wird  Ghimai  genannt.)')  [Von  seinem  Leben  wissen  wir,  dass  er 
nicht  vor  1400  geboren  w&r.')  1431  war  er  noch  nicht  Kleriker, 
hingegen  bereits  päpstlicher  Sanger,  in  deren  Listen  er  1428  an 
letzter  Stelle  erscheint.  Im  Jahre  1437  weilt  er  am  Hofe  Philipp 
des  Guten  von  Bargund,  and  demnächst  in  Paris.  Seit  1436  v«r 
er  CanonicoB  in  Gambray.  Er  starb  am  27.  Nov.  1474.]  Sein  and 
seiner  Mitkünstler  und  Landsleate  Eintritt  in  die  päpstliche  Ka- 
pelle war  für  die  Musik  höchst  folgenreich  und  eines  der  wichtigsten 
Ereignisse-  in  der  Geschichte  ihrer  Shitwickelong.  Als  Clemens  V. 
im  Jahre  1305  den  päpstlichen  Stuhl  nach  Avignon  rereetste, 
war  der  Chor  der  Sänger,  die  Sckola  Cantomm,  nebst  ihrem  Pri- 
micerins  in  Rom  zarückgeblieben ,  in  der  neuen  Residenz  aber 
wurde  ein  neuer  Sftngerchor  fär  die  geistliche  Capelle  gebildet.^ 
Die  französischen  Sänger,  die  man  an  Ort  und  Stelle  warb, 
brachten  ihre  Fauzboardone,  ihre  Veisierangen  und  Manieren  In 
die  päpstliche  Kapelle.  Clemens  V.,  der  erste  Avignoner  Papst, 
hatte  zQ  viel  mit  den  Interessen  des  Königs  Philipp,  dessen  ge- 
ffi^ges  Werkzeug  er  war,  mit  dem  Prozess  der  Templer  a,  s.  w. 
zu  thnn,  um  gegen  die  Neuerung  etwas  einzuwenden.  Warf  ihm 
doch  Cardinal  Napoleon  Orsini  vor,  er  wolle  die  Kirche  „auf 
einen  Winkel  der  Gascogne  reduciren."     Wie  hätte  er,  der  gane 


flüokliolier  Ghsrakteririnme  laiaer  Bedeutung.  Hawkins  and  Borne; 
eobaohten  über  Dnfa;  tieTes  Stillschweigen,  rie  «oheiuen  von  seiner 
Existenz  gar  nichts  gewnut  zu  haben.  Walther,  der  den  Namen  bei 
S.  Heyden  fand,  nennt  Dafay  einen  „alten  frautzSsiBchen  Husious,"  was 
Gerber  in  seiner  ffeBohmaoklmen  Manier  ab  „einer  der  ältesten  Orsn- 
b&rte  nnter  den  ContrapunotiBten"  wiedergibt.  Sohilling*«  mnsikalisolieB 
Lexikon  weiss  von  Bufav  wenigstens  niohä  mehr  als  was  schon  in  KieM- 
wetter  steht,  das  Sohlaaebsoh'iche  beBprioht  den  grossen  Künstler,  den 
Epochemaun,  in  zwei  ans  Eiesewetter  abgeschriebenen  Zeilen,  ^rkel 
meint,  daas  von  Dafay  ,,nacb  aller  Wahreoheinlichkeit  keine  einzige  Note 
mehr  vorhanden  ist";  da  irrt  er  freilich  gar  sehr;  die  Aeasseruw  ist 
aber  charakteristisch;  „was  ihr  nicht  tastet,  liegt  euch  meileniem." 
Ferkel  hat  nichts  von  ihm  zu  Gesicht  bekommen:  ei^  ist  nichts  mehr 
vorbanden.  FStis  in  oeinem  Memoire  und  Eiesewetter  in  seiner  Hosik- 
KQSchicbte  haben  über  Dufav  wirklich  WerthvoUes  mitzntheilen  cewnsst. 
Einen  gehaltvollen  Artikel  (gehaltvoll  trotz  grosser  Bedenken,  die  man 
gegen  Einzelheiten  desselben  aussprechen  mnss)  bringt  F^tii  in  seiner 
Biogr.  nniv.  2.  Anfl.  S.  70,  71,  73.  Kiesewetter  hat  dnroh  seine  Verbin- 
dung mit  Baini  vemioobt,  was  für  andere  Sterbliche  beinahe  eine  Un- 
möglichkeit ist,  aus  dem  Archiv  der  päpstlichen  Capelle  Compositionen 
von  Dafav,   Faagues,   Eloy  a.  s.  w.  in  Abschrift   zn  erhalten. 

1)  ¥.  X.  Haberl  bat  aber  die  Lebenanrnstände   dieses   Tonsetiers 

KDE  neue  nnd  hoohhedeatsame  Aufschlttsse  gegeben;  vgl.  „Wilhelm  da 
V"  in  der  TS  I,  S.  379  S.  Haberl'a  eben  erwähnte  Abhaudlnnf  beruht 
ani  nnzweifethaft  echtem  und  zuTerlässigem  Qnelleumaterial  und  löst  die 
meisten  Fragen  bezüglich  der  biographisohen  Details  über  diesen  Heister. 
Der  Verf.  weist  ansserdem  noch  die  Quellen  von  160  Compositionen  Dufay'a 
nach,  weshalb  hier  auf  diese  hervorru^nd  wichtige  Arbeit  hingewiesen  sr- 
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nnd  gar  franzSsiseh  dachte  Tutd  handelte,  etwas  dagegen  haben 
sollen,  wenn  man  in  seiner  Kapelle  auch  im  franEösiachen  Qe- 
schmacke  sang?  Aber  schon  sein  Nachfolger  Jobann  XXII.,  der 
starre,  harte,  kalte  Jorist,  der  gefOrcbtete  „Bhitmann",  wollte 
den  OregorianiBchen  Gesang  von  jenen  Ztufttzen  mit  energischer 
Strenge  reinigen  and  decretirte  im  Jahre  1322  jenes  berdhmte 
Verbot  der  mensnrirten  Hnsik.  Das  Verbot  mag  vielleicht  bis 
za  seinem  Tode  (4.  December  1334)  respectirt  worden  sein,  aber 
sicher  nicht  Itlnger.  Benedict  Xn.  (1334—1342)  war  dem 
Pranke  nicht  abgeneigt  (er  baute  den  prächtigen  Palast  zu 
ÄTignon).  aemens  VI.  (1342—1352)  war  vollends  der  Welt 
Herrlichkeit  nur  za  sehr  gewogen,  sie  masste  nar  eine  sacerdotale 
Fftrbong  annehmen,  wie  er  es  denn  z,  B.  sehr  wohl  aaihabm,  als 
seine  Schmeichler  am  Pfingstfeste  einen  prächtigen  Rnbin  Beiner 
Tiara  mit  einer  der  feurigen  Pfingstzangen  verglichen.  Die 
Gorie  war  so  arg  in  üppiges  Leben,  Geldgier  und  Pronkmcht 
veretrickt,  dass  selbst  die  Bemühungen  der  strenger  and  besser 
gesinnten  Päpste  wie  Urban  V.  mit  Beformversnchen  schräterten. 
Da  mochte  man  freilich  an  der  Askese  des  nngewärzten  Canhta 
planus  keinen  Gefallen  finden  und  dem  rolltSnigen  Vortrage  der 
franz6sischen  Sänger  und  vollends  der  Niederländer  den  Vorzug 
geben.  So  geschab  es,'  dass  die  Aviguoner  Kapelle  mit  nach 
Rom  genommen  und  mit  der  römischen  Kapelle  verschmolzen 
wurde,  als  Gregor  IX.  im  Jahre  1377  bleibend  dahin  zuTÜckkehrte. 
Gleichzeitig  mit  Dufay  nennen  die  Documente  der  Kapelle 
eine  Anafchl  von  Sängern,  deren  Namen  aaf  niederländischen, 
vielleicht  xom  Theil  ftanzSsischen  Ursprung  deuten:  £g;d 
Flannel  genannt  l'enfant  Jean  Redois,  Bartbolomaeus 
Poignare,  Jean  de  Gurte  genannt  I'ami,  Jakob  Ragot, 
Quillanme  du  Malbecq,  und  neben  ihnen  nur  einen  italieni- 
schen Namen  Egidio  Lauri,  und  einen  keine  Anhaltspunkte  ge- 
währenden Aruoldo  de  Latinis,  Mit  den  Niederländem  kamen 
auch  ihre  Compositionen  nach  Rom,  gegen  welche  wieder  die 
franzddschrai  DdebantB  als  niedere  Eunststufe  erscheinen  wussten. 
Es  war  in  der  päpstlichen  Kapelle  Sitte,  neue  Figuralcomposi- 
tionen  an  Messen,  Motetten  u.  b.  w.,  welche  bei  der  Probe  Beifall 
fanden,  von  eigenen  Copisten  in  grosse  Codices  einscbreibra  zu 
lassen.^)  Diese  riesenhaften  Bücher  hatten  die  Einrichtung, 
dass  sie  aufs  Pult  gelegt,  von  allen  Sängern,  welche  sich 
davor    stellten,    leicht    eingesehen    werden   konnten    und   einzelne 

1)  80  worden  z.  B.  1661  die  von  Palestrina  (der  dsmola  noch  Capell- 
meister  in  Lateran  war)  den  pspstliohen  Sängern  überraiohteu  Motetten 
Bealut  Lawetithis  ond  EstoU  fortes  t'n  bello,  nnd  die  Mitsa  snper  at, 
re,  mi,  fa,  lol,  1»  probirend  geanngeD  und,  als  sie  gefielen,  sofort  in  die 
Codices  No.  38  nnd  89  eingetragen.    (Bsini  I,  207  f.) 
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ABflagstimmen  entbehrlich  machten.  Die  päpstliche  Kapelle  besitzt 
solche  mit  g;emalten  Initialen  und  Randornamenten  an  Blnmen, 
Arabesken,  Menschen-  und  Tbiergestalten  prächtig  geschmöckte 
m&chtige  Pergamentcodices,  welche  eine  bedeutende  Anzahl  von 
Compositionen  der  ersten  niederländischen  Schule  enthalten.  Mit 
dem  Eintritte  der  NiederUlnder  in  die  päpstliche  Kapelle  war  ikr 
Uebergewicbt  anch  in  Itahen  entschieden. 

Dofay's  Rnhm  reichte  nicht  lange  nach  seinen  Lebzeiten 
sogar  weit  aber  Italien  hinaus;  1490  bemerkt  Adam  to»  Fulda, 
der  in  jenem  Jahre  seinen  geholtreichea  musikalischen  Tractat  in 
zwei  Theilen  schrieb,  über  ihn:  „Die  Compositionen  Dnfay's  haben 
unseren  Tonsetzeni  einen  sehr  bedcntenden  Anfang  geregelter 
Form  (magnum  i«itium  forvmlitatis)  geboten,  was  man  insgemein 
Manier  (manervm)  nennt.  Mit  den  bestehenden  Regeln  nicht 
zufrieden,  ging  Dnfay  in  der  Versetznng  (der  Tonart)  über  die 
Cbenzen  (des  Guidonischen  Systems)  hinaus,  was  den  Instru- 
menten sehr  nütKÜcb  und  aacb  wohl  um  ihretwillen  geschehen 
ist"  u.  E.  w.  Adam  bemerkt,  dass  Dutay  über  das  «ela  und 
unter  das  Oamma-uf  Guido 's  noch  drei  Töne  zusetzte.')  Die 
Maneries,  wie  der  -ehrwürdige  Adam  sagt,  wurden  wir  in  unserer 
Aosdrucksweise  Stil  nennen.  Dnfay  war  der  Erste,  dessen  Ar- 
beiten wirklichen  Stil  zeigen,  und  der  den  Tonstücken  jene 
Form,  jenen  organischen  Bau  gab,  welche  auf  Jahrhunderte  hin 
(allerdings  mannigfach  erweitert  und  modificirt)  Regel  und  Gesetz 
blieben. 

Als  Jugendarbeit  Dufay's  gilt  die  schon  erwähnte  noch 
schwarz  notirte  Chanson  Je  prenda  congi.  Im  Tonsatze  schon 
völlig  untadelig  und  „mit  allen  Feinheiten  der  Mensnralmnsik" 
componirt,  lässt  sie  bei  noch  sehr  schüchternen  und  mageren 
Formen  doch  in  der  Bildung  und  Führung  der  beiden  gegen  den 
Tenor  gestellten  Stimmen  nnverkennbar  schon  etwas  von  jenem 
melodischem  Zug,  der  eigenthümlichen  Innigkeit  und  Gefuhls- 
wärme  erkennen,  wodurch  sich  Dufay's  reifere  Arbeiten  aus- 
zeichnen. Die  Chanson  Cent  miüe  escus  quant  je  voeldrai  und  eine 
andere  anch  dreistimmige  De  tout  m'estais  ahandonni  (aus  einem 
Codex  der  Bibl.  zu  Paris)  zeigen  gegen  jene  frühere  den  Fort- 
schritt des  Schülers  zum  Meister.^  Bedeutender  aber  als  alle  diese 
zierlichen  Kleinigkeiten  sind  Dufay's  Kirchenstücke.  Das  Archiv 
der  päpstlichen  Kapelle  besitzt  von  ihm  die  vierstimmigen  Messen: 
Se  la  face  ay  pale,  Tant  je  me  deduis,  Lomtna  arme  nnd  Bcce 
anc^a  Domini  —  Arbeiten  von  geklärtem,   edlem  Stil,   in  denen 

II  Ad.  de  Fulda,  Hus.  (II,  I)  bei  08  Bd.  a  S.  342. 

2)  Vgl.  hiezu  in  den  Uusikbailogen  foleeude  vier  Lieder  Okeghem'« 
1)  Je  nay  denl  (4  voc.) ;  2)  Lauter  dantant  (3  vooj ;  3]  Se  ne  pas  jeuls 
(8  voo.);  4)  Se  votre  oeur  (8  voc);  Beilagenband  V.  No.  2— 5.   S.  10—17. 
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sich  die  innige  GefShlswänne  nnd  der  reine  Scbdnheitseiiin 
Dafay'e  in  der  anziehendsten  Weise  ausspricht.  Das  erste  Eyrie 
der  Hesse  Se  la  face  hat  schon  etwas  ron  jenem  „seraphischen" 
Zage,  wie  ihs,  bei  allerdings  weit  reicherer  nnd  viel  höherer 
AoshildiiDg  des  ToDsatzee,  Palestrina's  Compositionen  zeigen. 
Einselne  Stellen,  wie  der  Schlnss  des  ersten  Kyrie  der  Uesae 
L'omtne  armS,  erbeben  aicb  za  einer  ganz  entwickelten  Schönheit 
Fast  durchgängig  ist  der  Ausdnick  einer  wnndersam  söasen  Weh- 
math nnd  holdseligen  Innigkeit  über  diese  Sfttze  gebrettet;  die 
Hesse  L'omme  armi  könnte  man  am  besten  mit  dem  Ausdrucke 
charakterisiren,  sie  sei  ein  Lächeln  unter  Thrftnen.  Nirgends  wird 
der  Zog  und  Gang  der  Stimmen  lebhafter  oder  energischer,  alles 
liegt  in  der  VerklSrung  desselben  reinen  Lichtes  da,  und  wo 
jener  lieblich  wehmütbige  Ausdruck  ja  einmal  zurücktritt,  bleibt 
wenigstens  ein  etgentbümlich  mildemeter,  stillfeierUcher  Motetten- 
klang übrig.  (Das  Orucifimu  nnd  Osarnia  der  Hesse  Ecce  anciUa 
sind  Hauptbeiapiele  tär  diese  Bichtung.)^)  Bei  diesem  Vorwalten 
von  Färbung  nnd  Beleuchtung  treten  die  Gontoorea  nirgends  mit 
jener  energischen  Schärfe  hervor,  wie  bei  den  niederl^discben 
Heistern  der  folgenden  Zeiten;  die  Stimmen  verschmelzen  wie 
ineinand erspielende  Strahlen  milden  Lichtes.  Dabei  ist  die  Stim- 
menfähmng    durchgehends    sehr    fein    belebt,     in    Sätzen    des 
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perfectBD  Tempus  sogar  durch  genau  ineinandergreifraide  Byncopi- 
rungen  u.  h.  w.  ziemlich  complicirt.  Der  ideale  Zng  des  Gänsen 
hilft  aber  manche  befremdliche  Wendong,  über  manchen  tersen- 
losen  Leerklang  hinüber,  welche  jenen  Frühzeiten  der  EuuBt  an- 
gehören. Selbst  der  magere  eweiatimmige  Satc  gewinnt  Tmter 
I>ii£&3's  Händen  W&rme,  Färbung  nnd  Leben  (Benedictns  der  Hesse 
Eeee  onctlfa). 

AuBHBr  Korn  besitzt  nur  die  kgh  Bibliothek  za  Brüssel  in 
einem  aas  der  Kapelle  der  Herzoge  von  Bnrgnnd  herr&hrea- 
den  Codex  (No.  1555)  einige  bedeutende  Compositionen  von 
Dufay:  drei  Hessen  zu  drei  Stimmen  und  drei  andere  zu  vier 
Stimmeii;  nnd  in  einem  Codex  der  Bibliothek  zu  Cambray  (No.  6) 
findet  sich  ein  vierstimmiges  mit  Dnfay's  Namen  bezeichnetes 
Gloria. 

Der  berühmteste  Heister  der  Zeit  neben  Dnfay  ist  Gilles 
(Aegidins)  Binchois,  so  genannt  nach  seinem  Geburtsorte  Binche, 
einem  Städtchen  bei  Mona  im  Hennegan.  Er  vrar  in  seiner  Ja- 
gend Soldat: 

en  sa  jeonesee  fnt  soadart 

de  honorable  mondanitä 

pnJB  a  ealu  la  milleur  part 

servaut  Dieu  en  kumiliU. 

heisst  es  in  einer  auf  seinen  Tod  gedichteten  Traaercantate.^)  Bin- 
diois  wurde  Sänger  am  burgmidischen  Hofe,  Nach  Documenten 
im  Brüsseler  Archive  verlieh  ihm  um  1438  Philipp  der  Gnte 
eine  Fräbende  bei  der  Kirche  zn  S.  Wandra  in  Hons,  nnd  1452 
wird  er  als  zweiter  Kapellan  genannt  (der  erste  war  ein  Uessire 
Nicolas  Dupuis).  Im  Stande  {Status,  Hat)  der  Kapelle  von 
1465  wird  er  nicht  mehr  mit  aufgezählt;  er  mUBs  also  in  der 
Zwischenzeit  gestorben  sein.*)  Binchois  wurde  nicht  blos  seines 
persönhchen  Charakters  wegen  geachtet  {„patron  de  bonti"  nennt 
ihn  jene  Tranercantate),  sondern  auch  um  süner  Kunst  willen 
bewundert.  Hermann  Finck  (1556)  nennt  ihn  neben  Dnfay, 
Busnois  n.  a.  als  einen  der  Heister  der  Tonkunst,  welche  vor- 
züglich durch  „Specolation"  die  Hnsik  förderten  nnd  „viele  nene 
Zeichen  erfanden".  Tinctoris  rühmt  Binchois  als  Tonsetzer,  „der 
sidi  durch  seine  angenehmen  Compositionen  einen  ewigen  Namen 
gemacht".^     Sein  Ruf  drang  nach  Italien,  obwohl  er  selbst  nicht 

1)  Horelot,  De  la  mua.  au  XV.  siSole.  Paris  1856.  S.  2a 

2)  Ktia,  Biogr.  univ.  2.  Aufl.  Bd.  1.  S.  417—419. 

S]  loh  muBB  hier  nach  fremden  TJrtheilen  ^ifeo,  da  ich  von  B. 
niohts  kenne,  als  iaa  unbedeutende  Lied  Ce  mois,  welches  Kiesewetter 
mittheilt.  Vergleicht  man  die  OriginalDOtinmr  mit  Kiesewetter's  Eat- 
zifferonK,  so  ist  vor  allem  za  bemerken,  Aats  der  Disoant  nicht  {wie  die 
zwei  anoeren  Stimmen)  ein  j;  vorgezeiohnet  hat,  sondeni  ohne  Vorzeiob- 
BQng  ist  (bei  Dofay's  Je  preud«  congö  ebenBo).    Kiesewetter  hat  mit 
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persSnlich  dort  gewesen  zu  eein  ecfaeint.  Franchiniu  Oafor  ge- 
denkt atiner  a]8  üner  Antorit&t.  Von  den  Gompositionen  dieses 
berfihmten  Ueisters  ist  nur  noch  irenig  nachveisbar.  I>ie  k.  Bi- 
bliothek zu  Brüssel  besitzt  von  ihm  eine  dreistimmig«  Messen  *) 
in  der  Vsticana  finden  sich  dreistimmige  weltliche  französische 
Lieder  und  Motetten  zosammen  mit  Stücken  von  Dnnatable.  Ein 
Mannscript  des  15.  Jahrhunderts  (ehemals  im  Besitze  des  Herrn 
Reina  zu  Uailand,  seitdem  verkaoft)  enthalt  ebenfalls  dreistimmige 
Lieder  von  Binchois,  ebenso  der  Codex  der  Pariser  Bibliothek 
(zusammen  mit  Ahnlichen  Stücken  von  Dofay,  Comago,  Busnois, 
Hykaert,  Compire  u.  a.),  ans  dem  Eiesewetter  ein  noch  schwarz 
notirtes  dreistimmigefi  Hailied:  ca  mois  de  May  mitgetheilt  hat,') 
welches  anch  darum  interessant  erscheint,  weil  es  an  Duiay  ge- 
richtet ist,  der  im  Texte  „carüntn«  Di^ay"  angeredet  wird,  was 
auf  ein  freundschaftliches  Verhfiltniss  der  beiden  Meister  deutet. 
Die  successiven  Einsätze  der  Stimmen  bti  den  Worten  „ckmäotu, 
danaons"  haben  viel  muntere  Lebendigkeit.  Jene  von  einem  un- 
bekannten Tonsetzer  (von  Busnois?)  componirte  Trauercantate 
(durch  welche  wirklich  ein  lugubrer  EJang  geht)  ist  auch  darum 
merkwürdig,  weil  sie  die  erste  Frohe  jener  Di^ratioia  ist, 
womit  man  sp&terhin  grosse  Tonsetzer  nach  ihrem  Ableben  ehrte:') 
eine  Stimme  singt  lateinisch  die  Worte  des  Bequiem  (PU  Jean 
Domüte,  dona  eis  requiem),  die  drei  anderen  nugen  dazu  in  fran- 
zösischen Versen  das  Lob  des  Verewigten,  um  Binchois'  Werth 
und  Bedeutung  würdigen  zu  können,  liegt  vorläufig  leider  viel 
zu  wenig  von  seinen  Compositionea  vor.*) 


Unrecht  das  b  snppliren  zu  sollen  gemeint.  Solche  nngleiohe  Verzeicb- 
nun^n  und  niohta  so  Unerhört««:  Nioolans  Gombert  hat  bei  seiner 
Manenmotette  mit  dem  Motto  ,,DiveTei  divena  orant"  diesen  Umstand 
mit  groüsr  Qeiohiokliohkeit  zu  benutzen  gewusst,  wovon  Bosai  (Org.  de 
oant.  S.  18)  meint:  artifido  in  vero  non  co«i  faoile,  oome  alouni  pen- 
sano  (man  vereleiche  was  darüber  8.  303  geia^  wird).  In  der  Original- 
notiroDg  der  Chanson  lind  verschiedene  Schreibfehler.  Die  ente  weisse 
Semibrevis  im  Disoant  muss  einen  Punkt  hinter  sich  haben.  Die  letzte 
Kote  im  iweiten  Tempus  des  Contratenon  hat  E.  ans  c  in  ft  verSadert, 
ebenso  im  Disoant  im  dritten  Tempos  andere  Notenqnantitäten  gesetit, 
wohl  in  Voranssetzung,  das«  hier  Copisteofehler  cd  verbessern  sind. 

1)  Y6tiB,  der  den  wichtigen  Piind  ^emaoht,  verspriaht  „Ce  monn- 
ment  int^reuant  sera  publik"  (Biogr.  nniv.  1860  s.  v.  Binohois). 

S)  Fitis  (Biogr.  nniv.  ad  v.  Binchois)  tadelt  Kiesewetter's  Ent- 
zifieruDg  äusserst  scharf  „bien  c[ue  je  connaisse  paa  l'oriKiDal  je  n'h&iite 
pss  i  dMlarer,  qua  oette  d^uction  mal  faite  est  remplie  de  fautes"u.aw. 

3)  Vgl.  E.  B.  die  Deploration  auf  den  Tod  Okegbems  von  W.  Cretin 
(Hon.-K  f.  Mus.-Ge«oh.  XI,  1879,  No.  a  S.  35  ff). 

4)  Eine  Münohener  Hsudscbrift  (No.  301a  IMni.  Ms.  8192]  vgl. 
J.  J.  Meyer,  Die  Musik.  Edsohr.  d.  k.  Hof-Bibl.  in  Münohen,  ib.  1879 
S.  109)  enthäU  acht  Bondeaaz  von  Binoboi«.  Das  unter  die  Musik- 
beilageu  dieses  Bandes  neu  aufgenommene  Stück  (s.  B.  11)  ist  vom 
Hrsg.  jener  Haudscbrift  entnommen  worden.    Tgl.  auch  Fötis  a.  a.  0. 
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Der  KnnstveiBe  der  ersten  niederläudiscliett  Schale  gehSren 
anch  die  Arbeiten  des  Vincens  FaagiieB  (Fanqnee)  an.  Er 
selbst  gehört  schon  za  einer  zweiten  Künstlergeneration ;  seine 
Compositionen  erschienen  in  den  zur  Zeit  des  Papstes  Nicolans  V., 
d.  i.  zwischen  1447  nnd  1455  geschriebenen  Mnsikbnchem  der 
P&pstlichen  Kapelle.  Unter  den  Messen  befindet  sich  eine  drei- 
stimmige über  den  Omme  arm€,  ferner  gehört  ihm  eine  Hassa 
TJniMa,  eine  Hesse  über  das  Lied:  U  serviteur  (dos  nach- 
mals von  Alezander  Agricola  ebenfalls  zn  einer  Hesse,  von 
Tadinghen  nnd  von  Martin  Hanard  za  verwimderlichen  welt- 
lichen Chansons  rerarbeitet  worden  o.  a.  m.),*)  Yincenz  Fangaes 
zeigt  einen  sehr  verwandten  Zog  mit  Dnfay  in  schSner,  meloiUSBer 
Fflhmng  der  Stimmen  nnd  in  ansdmcksvollem  Gesang.^  Im 
Ganzen  hat  er  etwas  noch  zarter  Schüchternes,  wenn  man  will, 
Bchwächlicherea  als  Dnby;  gegen  die  harten,  mannhaften  Heister 
der  zweiten  Schnle  ist  es  der  entschiedenste  Gegensatz.  Im 
Kyrie  Omme  a/rmi  kommt  der  interessante  Zug  vor,  dass  das 
lied  N'St  auf  seiner  gehörigen  Klangstafe,  dann  in  der  Ober- 
qnint  (etwas  modifisnrt)  nach  Art  eines  Mittelsatzea ,  dann  noch- 
mals in  der  nraprünglicben  Lage  gesnngen  wird;  ein  Beweis,  dass 
die  Heister  nach  musikalischer  Architektonik  strebten  nnd  doch 
schon  weiter  dachten,  als  nur  einen  Qa.'nina  firmus  wohl  oder 
Übel  mit  contraponktirenden  Stimmen  zn  umkleiden.  Allerdings 
ist  der  Tonsatz  bei  Fauguee  noch  sehr  mager,  magerer  als  seihst 


11  Das  Lied  L^  serviteur  ist  dnroh  seine  Vorzeiobnung  zweier  J» 
bemerkenswerth,  mit  der  es  überall,  wo  es  vorkommt,  ausgestattet  ist. 
Tinotoria  führt  es  daher  aaob  als  Beispiel  an,  wie  man  ober  eine  Tonart 
in  Zweifel  sein  könne,  und  introdnzirt  mit  naiver  Lebendigkeit  einen 
fragenden  Interlooator:  dioas  mihi  TiDotoris  n.  s.  w.  Fangaes,  den  er 
sonst  sakätzt  nnd  belobt,  wird  getadelt,  dsst  er  in  seiner  Hesse  einmal 
röi  contra  fa  gesetzt.  Tsdingnen's  und  Eanard's  Cbansoni  sohliessen 
die  Sammlung  der  Canti  oento  cinquanta. 

2)  Han  wolle  die  Fühnmg  der  obem  nnd  mittlem  Stimme  im 
zweiten  Kyrie  Omme  srmA  einzeln  in's  Äuge  fassen  (die  mittlere,  der 
Tenor,  ist  das  Lied).  An  zwei  Stellen  briüi  F.  durch  drei  sohwarce 
(zweitheilige)  Breven  in  den  kleineren  dreitheiligen  Bbythmns  einen 
grösseren,  auch  dreitheiligen,  der  in  breitem  Klaiige  bedeutend  hervor- 
tritt, wenn  er  im  Oerange  besonder«  morkirt  wird  —  ein  nachmals  oft 
benutzter  Effekt;  

«I 
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bei  Dnfay,  so  viel  Venrandtes  er  sonst  in  der  Art  der  Erfindung 
nnd  in  der  melodisch  von  Absats  zn  Absatz  fliessenden  Fäbrong 
des  Gesanges  mit  ihm  aach  haben  mag,  und  so  eotacbieden 
ähnlich  bei  beiden  jener  fast  rährende  Ansdmck  einer  eigen- 
thümlich  zarten  süssen  Wehmath  ist  Fangues  leitet  glüch  das 
erste  Kyrie  nnd  dann  das  Christa  seiner  Omme-arm^-Messe  mit 
einem  langen  zveistimmigen  Satze  ein,  in  den  sich  erst  weiterhin 
der  Tenor  mit  dem  liede  einfügt.  Aber  bei  aller  Hagerkeit  und 
kindlichen  oder,  wenn  man  will,  kindischen  Unbehülflichkeit  des 
Satzes  (der  Schloss  des  Christa  ist  selbst  fSr  jene  Zeiten  an 
seltsamer  PassosI)  leuchtet  da  und  dort  ein  merkwürdiger  SchSn- 
hettssinn  heraus,  oder  es  taucht  irgend  ein  so  interessanter  Zug 
auf,  wie  z.  B.  die  Syncopimngen  des  Soprans  gegen  das  Bnde 
des  Christa.^) 

Vincenz  Fangnes'  Zeitgenosse  war  jener  Elojr,  „hochgelehrt 
in  Anwendung  des  Modus",  wie  Tinctoris  sagt,^}  wovon  seine 
grosse  Messe  im  pftpstlichen  Archiv  Dixerunt  dtsciptdi  ein  be- 
deutendes Beispiel  gibt.  Unter  den  Meistern  der  eisten  Schule 
nähert  sich  Eloy  zumeist  dem  Erhabeneo,  wofür  freilich  der  milde 
Wohlklang  I>nfay's  und  Fangues'  fehlt.  Von  anderen  Meistern 
der  ersten  Schule  wissen  wir  vorl&ufig  kaum  mehr  als  die  Namen: 
Domarto,^  von  dem  die  pSpsthche  Kapelle*)  und  die  Vaticana 
Geistliches  und  Weltliches  besitzt,  und  den  Tinctoris  wegen  eines 
„unleidhchen  Versehens"    in    seiner  Messe  Spiritus  atmus  scharf 


1)  Du  Stück  findet  sich,  von  mir  nach  der  Originalnotirunff  des 
»äpsthoheii  Kapellenarohiva  in  Partitur  gfebraoht,  unter  den  Hnsik- 
beuag^n.  Das  zweite  Kyrie  hat  Kiesewetter  seiner  GeKh.  d.  Mn«.  bei- 
gegeben ;  ich  habe  es,  nm  kein  blosges  "Fn^iaaüt  der  ganzen  Kyriegmppe 
EU  Dringen,  aooh  wieder  aufgenommen.  Ott  ^  ist  nur  im  Tenor  vorge- 
eeiclmet,  nnd  es  ist  naoh  dem  S.  498  Anm.  3  Gesagten  gar  nioht  selbit- 
verst&ndliob,  dass  diese  Vorzeichnuns  aneh  Hir  £e  anderen  Stimmen 
gelten  solle.  Indessen  gewinnt  das  Stnok  unendlioh  an  Wohlklang,  wenn 
man  das  \/  für  alle  Stimmen  gelten  lässt;  oder  vielmehr,  es  ist  ziemlich 

Eeinlioh,  wenn  man  loloheB  nicht  thut.  So  mag  denn  Kiesewetter  Beoht 
aben,  wenn  er  das  \f  auch  für  den  Disoant  nnd  Bau  als  giltst  annimmt. 
Der  Baas  beginnt  gleich  das  erste  Kyrie  mit  dem  Liedmotive;  dieses  hat 
aber  ttberalTdie  lueine  Terz.  Freihoh  ist  im  Original  das  {;  einigemal 
aosdrfioklioh  beigesohrieben,  woraus  man  für  die  Notee,  bei  denen  es 
nicht  steht,  a  contrario  folgern  könnte.  Indessen,  was  war  damals  ond 
noch  bis  auf  die  Zeiten  des  braven  FrStorius  die  Qenani^keit  in  diesem 
Punkte!  Eine  tweifelhafte  Stelle  im  ersten  Kyrie  habe  ich  mit  — ?  be- 
zeichnet. Im  Christe  habe  loh  die  Textlegung  dorohgefnhrt,  weil  das 
StUck  dadurch  erat  die  wahre  FSrbnng  erhSlt. 

2)  Eloy.  qnem  in  modis  doctissimnm  acoepL  So  sagt  anoh  Gafor, 
Pr.  muB.  U,  7  (de  modo) ;  Eloy  ...  in  modis  dootissimuB. 

8)  FMii  meint,  er  stamme  ans  der  Picardle.  Bei  Eloy_  macht  Fätis 
darauf  aufmerksam,  es  gebe  noch  Familien  dieses  Namens  im  Hennagau 
und  in  Flandern. 

4)  Codex  No.14. 
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tadelt;*)  Braaart,  der  völlig  Terge^en  wftre,  machte  nicht  G&for 
gelegeatlich  eine  Snchtige  Enrfthnnag  Ton  ihm.*)  Jean  Cousin 
dagegen,  Sänger  der  Sapelle  Karl'B  VH,  von  Frankreich  und 
folglich  Okeghem's  College,  Componist  einer  von  Tinctoris  er- 
wähnten Missa  nigrarum,  welche  vermnthlich  von  der  Nota  colorala 
einen  besonders  sinnreichen  Gebrauch  machte,  mochte  eben  am 
dieses  Knnststäcks  willen  schon  zor  zweiten  Schule  zu  zählen 
sdn.  Dagegen  können  Carontis,  Begis,  Bnanois  oder  gar 
Hobrecht,  in  denen  Kiesewetter  üeberlänter  von  der  eisten  zur 
zweiten  Schule  erblickt,  auf  keinen  Fall  noch  zur  ersten  Schule 
gerechnet  werden;  der  Letztere  kann  kaum  noch  als  Okeghem's 
Zeitgenosse  gelten.  Eber  könnte  man  Philipp  Bassiron  nennen 
(obflchon  auch  er  ohne  allen  Zweifel  der  Zeit  am  1470 — 1500 
angehört),  dessen  Messe  de  Franza  oder  Framia  noch  vielhch 
an  die  Weise  der  ersten  Schule  anklingt  nnd  am  besten  mit 
Eloy'a  Weise  zu  vergleichen  sein  möchte,  träten  nicht  wiederam 
an  manchen  Stellen  (z.  B.  im  Ontcifixus)  die  Eigenheiten  der 
zweiten  Schule  entschieden  hervor. 

Ebensowenig  als  zor  erstea  Schale  gehören  die  vorhin  er- 
wähnten Meister  zur  zweiten,  sie  stehen  zwischen  beiden  nnd 
vermitteln  den  Uebergang;  wäre  blos  die  Zeit  ihres  Aaftretens 
maasgebend,  so  müssten  sie  schon  zur  Epoche  Okeghem's  ge- 
rechnet werden,  Sie  haben  mit  der  ersten  Schule  den  verhältniss- 
mäsfiig  immer  noch  ziemlich  schlichten  Satz,  wie  den  Sinn  für 
Wohlklang  gemein,  welchen  sie  nicht,  wie  später  oft  genug 
geschah,  der  Conseqaenz  irgend  eines  contrapanktischen  Obligo 
opfern;  dagegen  sind  bei  ihnen  die  Umrisse  schon  weit  fester 
gezogen,  die  Harmonie  wird  kemhafter  und  energischer,  als  es 
bei  den  Meistern  der  ersten  Schule  der  Fall  war:  jenes  mädchen- 

1)  DeDomartoinIIiBsa£'f>irtftuofmwintolerabiliterpeoaavit(s.S.436). 

2)  In  der  Fraot.  Um.  ntr.  oant.  III,  i  sagt  Gftfor:  Complorea 
tarnen  diicordantem  hajnsmodi  minimsm  atque  semibrevem  admitte- 
baat,  ut  Dunstable,  Binohojs  et  Dufay,  atqne  Brasart.  Ein  anderer 
Brusart  (Olirier),  von  dem  in  dem  Primo  libro  de  Uadrigaii  a  qaattro 
vooi,  Borna  per  Antonio  fiarrä  1564  etwaa  zn  linden  ist,  gehört  einer 
spSteren  Zeit  an.  Von  dem  älteren  Brasart  wüsste  ich  niolita  naohzu- 
weiBen,  nicht  einmal  in  der  papitlioben  Kapelle.  Im  Intereue  der 
Sache  glaube  ich  hier  eine  Stelle  ans  Heim  Ao^nit  Beiatmann'a 
QeBch.  d.  Maflik  hervorheben  zu  miiasan.  Seite  löO  irt  wörtlich  und 
boohatäblioh  Folgendes  eu  lesen:  „Viel  weniger  plt  das  (es  ist  vom 
genial  achaffendeii  (J«iste  die  Bede)  von  den  Meutern,  die  wir  der 
Verwandsohaft  ihres  Strebena  wegen  jenen  anreihen  tniuun:  Braaartj 
Eloy,  Faugues  und  Binoboit.  Die  G^än^e,  welche  ans  in  den  Cantt 
cento  cinqoanta  (1503)  erhalten  sind,  liefern  den.  Beweis  (!),  data 
cUeae  Autoren  wonl  Heister  der  jenen  Zeiten  entspreohenden  Technik 
waren.  Am»  sie  dieselbe  aber  niobt  genial  zu  handhaben  verstanden." 
Die  Vaati  eento  cinquanla  enthalten  aber  von  jenen  hier  so 
scharf  getadelten  Tonaetzern  keine  Note!! 
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Iiaft   zarte   Wesen   beginnt    einer   m&nnh&ft    strengen   Knnst   za 
weicben. 

Anton  Bnsnois,  eigentlich  Antonios  de  Busne')  war,  wie 
die  Eechnongen  aber  die  Hofbaltnng  E!arl'§  des  Kiilineii  von 
Bnrgond  zeigen,  im  Jahre  1467  S&nger  in  der  Kapelle  dieses 
Fnraten.  Der  kriegeriBche  Herzog  Karl  war  nicht  blos  eifriger 
Freund  der  Mosik,  sondern  selbst  auch  Tonsetzer,  er  hatte  sich 
noch  als  Graf  von  Charolois  den  Sänger  ans  seines  Vaters  Philipp 
des  Gaten  Kapelle,  Bobert  Horton,  eigens  fär  Beinen  Dienst 
erbeten  und  brachte  es  (wie  es  scheint  nnter  Morton's  Anleitung) 
so  weit,  dasB  er,  wie  Measire  Olivier  de  la  Harche  in  aeinen 
Uemoiren  (1563)  erzAhlt,  seihst  verschiedene  Chansons  setzte 
„bwft  faietea  et  Mm  notiea".  Die  Kapelle  war  reich  ausgestattet, 
sie  z^te  24  S&nger,  dazu  die  StngtcnabeD,  einen  Organisten, 
einen  Lautenschi jger  und  mehrere  Violaspieler  und  Oboist^i. 
Karl,  vor  dem  Tag  für  Tag  eine  Fignralmesse  gesungen  werden 
mnsste,  konnte  den  Genäse,  seine  Kapelle  zu  hören,  so  wenig 
entbehren,  doss  er  sie  1475  sogar  bei  der  Belagerung  von  Neoss 
mit  sich  föbrte.  Es  ist  begreiflich,  dasa  er  bei  seiner  Vorliebe 
für  Unsik  und  seiner  aasgezeicbneten  Bildung  in  dieser  Kaust 
einen  Meister  wie  Busnois  besonders  schätzen  mnsste;  verschiedene 
gleichzeitige  Documente  *)  rühmen  ausdrücklich  seine  guten  Dienste 
(agriäblea  servkes),  deren  Belohnung  endlich  die  Stelle  eines 
Domdechants  zu  Voome  war,  daher  Busnois  in  der  Ueberschrift 
eines  Gedichtes  von  Jean  Holinet  als  „Monseigneitr  le  doyen  dt 
Vomea  maistre  Bugnois"  bezeichnet  wird.  Tinctoris  gab  ihm  ein 
besonderes  Zeichen  seiner  Achtung,  indem  er  ihm  und  Okeghem 
zusammen  1476  sein  Buch:  de  natura  et  proprietate  tonorum 
widmete,^  und  jener  Poet  redet  ihn  an:  je  ie  rends  homniage  et 
fri&uz  3w  tone  autree,  car  je  cognois,  gve  tu  es  itutrHtet  et  imdu« 
en  tous  musicavx  esbanoia  u.  s.  w.  Adam  von  Fulda  preist  ihn 
als  würdiges  Muster.  Pietro  Aren  zählt  ihn  zn  den  Besten 
seiner  Kunst*)  Der  Name  des  ausgezeichneten  Mannes  kommt 
in  den  Hofhaltungsrechnungen  Maria's  von  Buigund  noch  am 
26.  October  1480,  dagegen  am  2.  Februar  1481  nicht  mehr  vor, 
daher   sein    Tod   zuverlässig   in   die   Zwischenzeit  zu  setzen  ist. 


ir  Herrn  Alezander  Pinohart  inBrttBsel. 

3)  Die  Dedioation  laatat:  PraestantisümiB  ao  celeberrimiH  arti* 
mosicae  profesMiribaB  Domino  Joanni  Okeghem,  ChriBtianiasimi  regia 
fVancomm  prothocapellano  ac  magiatro  Antonio  Bnsnois,  illaatrisiimi 
Borgundorum  dnois  aantori. 

4)  Ooheghen,  BuBnois  et  Dnffai  .  .  .  perohe  Bosnois  at  ffli  altri 
prenomiiiBti,  gli  quali  erano  hnomini  roagni  ete.  (Aroo,  ToccsneUo  1,  38). 
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Die  CompoBitionen  BusDois'  gehören  zu  den  bedeatendsten  Let- 
fitnn^eD  ihrer  Zeit;  seine  vierBtimmige  Messe  Ecce  anciüa  ist 
beinahe  das  Hauptwerk  jener  Epoche,  sie  gibt  einen  eben  so 
sichern  als  bedeutenden  Maaaastab  für  die  Fortschritte  der  Kunst, 
wenn  sie  mit  Dufay'a  gleichnamiger  Messe  zneammengdutlten 
wird.  Die  Kunst  hat  au  selbstgewisser  Sicherheit,  die  durchaus 
reine  und  klangvolle  Harmonie  hat  an  Kern  und  Körper  ge* 
Wonnen,  sie  gestaltet  sich  frei  und  selbst  kühn;  während  sie  in 
der  früheren  Epoche  nicht  weiter  ging,  als  den  Canius  ßnHMs 
liebevoll  in  Wohlklang  einzuhüllen,  beginnt  sie  sich  jetzt  auf 
eigene  Fasse  zu  stellen  und  ihre  eigenen  Zwecke  zu  verfolgen. 
Ein  kleiner,  aber  bedeutungsvoller  Zug  sind  in  dieser  Richtung 
die  bald  in  flüchtiger  Andeutung,  bald  ausgeführter  auftauchenden 
regelmässigen  Harmoniesequenzen  (im  Lied  Dien  juel  mariage, 
im  zweiten  Theile  des  Liedes  Maintes  femmes  u.  b.  w.),  eine 
Uanier,  welche  die  Cemponisten  bald  in  noch  umfassenderer 
Weise,  immer  aber  mit  knnstleriBcher  U&ssigung  und  Einsicht 
verwendeten.') 

Die  künstlerische  Bedentong  streng  im  Canon  einander  nach- 
ahmender Stimmen,  die  dem  Satze  zugleich  die  £Snheit  und 
Maqnigfaltigkeit  geben  und  hei  Dufa;  nur  erst  gelegentlich  in 
kurzen  Episoden  vorkommen,  tritt  bei  Busuois  bereits  sehr  ent- 
schieden hervor.  In  der  Bearbeitung  jenes  Liedes  Dieu  gud 
mariage  weiss  Busnois  der  gew&hlteu  Uelodie  durch  einen  mit 
mnnterer  Ungezwungenheit  fortschreitenden  Canon  zwischen  Tenor 
und  Ält  eine  neue,  höhere  Bedentung  abzugewinnen,  w&hrend 
der  Bass  theÜs  auf  das  Thema  flüchtig  anspielt,  theils  seinen 
eigenen  Weg  gebt,  im  Discant  aber  die  Melodie  eines  andern 
Liedes  Corps  digne  mit  der  ersten  in  so  natürliche,  zwanglose 
Verbindung  gesetzt  ist,  als  sei  es  ein  fna  und  eigens  erfundener 
Contraponkt.  Was  bei  den  alttranzösischen  Dachau tenra  noch 
Produkt  des  barbarischesten  Üngeschmackes  und  gedankenloser 
Bohheit  war,  erscheint  hier  znm  ansprechenden  Kunstwerk  geklftrt 
und  veredelt,^  Solche  DoppelUeder  kommen  dann  auch  htä  den 
Meistern  der  zweiten  Schule  und  bei  den  deutschen  Meistern 
(Senfl,   Arnold  von  Brück)   als   anziehende,   zuweilen  geistreiche 


k  dessen  Lied  „Par  ang  ionr  de 

2)  In  den  Canti  oento  oinqnanta  steht  beim  Disoantus  der  Text- 
anfang:  Corps  digne,  bei  den  drei  andern  Stimmen :  Dieu  qoel  mariage. 
Kietewetter  hat  diesen  bemerkeuswerthen  Paukt  bei  Yeroffentlichang 
der  Composition  Bosnois'  ganz  fallen  gelaasen  (Sobiokaale  ...  des  welt- 
lichen Oesanges,  Hnsikbeilage  Xo,  18). 
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Studien  vor.')  In  einem  aeiner  heiden  vieratiminigen  Begina  codi 
fahrt  Bosnois  den  Tenor  and  Bass  in  langer  canoniscber  Nach- 
ahmung, während  die  beiden  oberen  Stimmen  aich  frei  bewegen; 
auch  dies  ist  für  zahlreiche  ap&tere  Heister  Vorbild  geworden.^] 
Er  versteht  es  gleich  gut  die  Stimmen  in  einfachen  Combinationen, 
wie  in  intricat  syncopirten  Verflechtongen  (erster  Theil  des  maüttts 
femmts)  gegen  einander  zu  stellen.  Die  Devise  gestaltet  üch 
ihm  schon  sum  neckenden  Rathsel,  wie  bei  dem  mgäntea  femmes 
die  verwunderlich  genug  klingende  Beischrift :  Odam  ai  prfitham 
teneaa  diapason  cum  parUma  ter  avgeas  und  för  den  Tenor  noch 
insbesondere;  veces  a  mese  nonntdlas  usqite  lycanosffpaton  recine 
singvlai.  So  sind  in  einer  vierstimmigen  Motette  an  den  heiligen 
Antonius  nur  drei  Stimmen  ausgeschrieben,  die  vierte  muss  nach 
ähnlich  räthselhaft  klingenden  Andeutungen  gefanden  werden. 
Neben  den  vorerwähnten  Stücken  geistlicher  Musik  sind  von 
Busnois  noch  mehrere  Motetten  eu  nennen;  eine  Bearbeitung  der 
uralten  Sequenz  TietiTnae  pascAali  laudes,  ein  Weihnachtslied 
Nod,  noel  ein  Magnificat  sexH  toni  (besonders  bedeutend),  ein 
verbum  coro  factum,  s&mmtlich  vierstimmig;  ein  liagrüficai  primi 
toni,  eine  Motette  Änima  mea,  beide  dreistimmig:  alle  diese 
Compositioneu  in  einem  aus  der  herzogl.  burgnudiachen  Kapelle 
berrährenden,  jetzt  der  k.  Bibliothek  zu  Brüssel  einverleibten 
Codex.  Auch  die  päpstliche  Kapelle  besitzt  im  Codex  No.  14 
eine  Anzahl  Hessen  von  Busnois,  darunter  jene  über  den  0mm« 
armi.  Die  Anzahl  seiner  weltlichen  Chansons  ist  beträchtlich. 
Die  zwei  vorbin  erwähnten  sind  in  Petrucci's  Canti  centQ  CIR- 
qaanta  gedruckt;  ein  jetzt  zu  Dijon  befindliches,  von  den  Herzögen 
von  Burgund  herrührendes  Hannscript  enthält  siebenzehn  drei- 
stimmige und  zwei  vierstimmige  Lieder  von  Bnsnois.') 

1)  So  hat  Ludwig  Senfl  mit  dem  Liede /'ortuna  desperala  [über  das 
Eobreoht  eine  Hesse  von  strenger,  majeststiKber  Erhabenheit,  Jostjoin 
aiae  andere,  sehr  kunatreiobe  componirt  hst)  eine  ganze  Beihe  mnaika- 
lisoher  Experimente  gemacht,  Binmal  setkt  er  es  mit  einer  Binnreichen 
Spielerei  über  daa  Eexaohord  in  Verbindong  (Fort.  anp.  vooea  mosio.  Ksdr. 
in  „121  newe  Lieder",  anob  bei  Seb.  Heyden  1M0  S.  46),  dami  verbmdet 
er  es  mit  dei  Eirohenmetodie  daa  Fange  liogna,  und  ein  andermal  mit 
dem  VolksUede  „Es  taget  vor  dem  Walde."  Letiterea  Lied  verbindet 
Arnold  von  Braok  wieder  mit  einem  andern  „Kein  Adler"  (alle  diese 
Compositionen  in  „121  newe  Lieder"  etc.). 

2)  Um  aus  vielen  Beispielen  nur  Einiges  zu  nennen:  Josqnin't  fSnf- 
stimmiges  Veni  aancte  s^iritua  (im  Nov.  et  insign.  op.  mos.)  mit  strengstem 
Canon  zwischen  den  beiden  tiefsten  Stimmen;  sein  Lied  mit  der  Devise 
„ad  nouam  canitnr  bamia  hie  tempore  lapso"  (Canti  oento  oinquanta), 
wo  der  Baas  gegen  den  DiacBjit  einen  Canon  in  der  None  bildet,  n.  a.  m. 

Si  Der  Dijoner  Codex  No.  996  enthält  folgende  mit  Bnsnois'  Namen 
beceionnete  dreistimmige  Chsnaous :  Qnant  oe  vendra  an  droit  ■  ma  dsmoi* 
seile  ma  maistrease;  ml  aoueil  le  sergent  d'amoart;  c'est  bien  maleor; 
joie  me  fnit  et  donlenr  me  quenrt;  ma  plus  qn'sssez  et  tant  brniante; 
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Die  MagliabecchUna  zn  Floroaz  besitzt  von  ihm  in  einem 
Codex  der  Fund.  Strozzi  [No.  53  XIX  and  No.  166)  vienelm 
Lieder,  und  ein  Codex  der  Pariser  Bibliothek  die  dreistimmigen 
Lieder  „je  suis  vetmt  vers  mon  ami"  und  „cht  dist  en  pudicUS 
madante  ma  plus  grand  chh-e",  Tonsfttze  von  eigenthünOicher 
Feinheit  und  Eleganz.  Indem  Busnois  die  gewSblte  Volksweise 
zum  Tenor  nimmt,  weiss  er  sie  in  leichteren  oder  strengeren 
Nachahmungen  in  bald  einfacherem,  bald  ktmatreicherem  Harmonie- 
gewebe  mit  den  anderen  Stimmen  in  eine  geistreiche  Verbindung 
zn  setzen  nnd  das  Ganze  entweder  sentimental  ansdrucksToll  zn 
gestalten,  oder  es  ist  (wie  in  dem  Dtew  quel  mariage)  von  einer 
gewissen  leicbtbewegten  Änmnth,  von  jenem  französisch  munteren 
Geist  (das  französische  „esimt"  ist  dafür  bezeichnender),  der  die 
weltlichen  Gesdnge  der  späteren  Meister  Josquin,  Certon,  Gombert 
n.  s.  w.  oft  so  erfreulich  macht.  In  vielen  Beziehnugcn  erscheint 
Bnsnois  überhaupt  wie  ein  Vorläufer  Josquin's.  Unter  den  Lie- 
dern des  deutschen  Heinrich  Isaak  findet  sich  eins  ,^ar  ung  jour 
de  mofinä"/)  völlig  eine  Palingenesie  des  Bnanois'schen  „Dieu 
qud  mariage",^  aber  im  Lichte  einer  neuen  Zeit,  einer  entwickel- 
teren Kunst,  schwerlich  geflissentliche  Nachahmung;  es  liegt  eben 
nur  in  der  Ennstrichtung  der  Zeit,  die  sich  schon  in  Busnois  in 
so  bedeutender  Weise  ankündigt. 


je  ne  pais  vivre  ainsi  toujoors;  o'est  voos  en  qui  j'ajr  espgranoe;  je  m'es- 
oaie  de  voua  mon  caeur;  ja  que  \<xj;  voBtre  grsoieuse;  qaelqae  poure 
homme  que  je  soiei  a  una  dama  j'ay  feit  veu;  en  vojant  sa  damo;  au 
gr§  de  mes  lenlx;  qnant  voub  me  ferez  plus  debieu;  i'av  mains;  ferner 
zwei  viarstimmige:   en  tous  les  lianx  ou  j'ay  est£  und  Oa  a  graut  mal 

Sar  trop  amer.  Uorelot  ist  geneiKt  auch  jene  Complainta  lur  la  mort 
e  QillOB  Binchoie  für  BuBnois'  Arbeit  zu  Saiten.  Das  Stüok  hat  etwas 
Dampfes  und  Uonotonea,  drückt  aber  düstere  Trauer  eanz  wohl  aus, 
wie  es  die  Aufgabe  erheischte.  Hau  findet  dieses  jedenfalu  merkwürdige 
Stüok,  ebenso  wie  das  Verzeichniss  obiger  Lieder  in  Stephen  Horelot't 
De  la  rausiquQ  aa  quinziäme  aiiole.  Notice  sur  un  mannsorit  de  la 
bibliothfeque  de  Dijon.  Paris  1856  Beilage  No.  ID  und  Table  thämatique. 
1}  Canti  oentÄ  oinquanta  fol.  51. 

3)  Es  ist  bemerkenswerth,  dass  ein  Lied  von  Johannes  Japart  (Cauti 
oento  oinqnanta  fol.  81)  beinahe  als  direkte  fTaohbildung  des  Bnsnois'- 
BOhen  Dieu  ^uel  mariage  erscheint.  Et  ist  ebenfalls  ein  Doppellied; 
das  eine  Uotiv  ploB  ne  chaacerej  «ans  gans  gestaltet  sich  in  den  Mittel- 
Stimmen  auf  eine  lange  Strecke  hin  2a  einem  laich tre fügten  Canon  im 
Einklang,  im  Charakter  dem  Dieu  quel  etc.  sehr  Shnlioh: 


digne)  im  Disoant  ii    „ 

wie  er  kann  und  mag.    Es  ist  eiu 

langt,  gleich  dem  Liede  Busnois', 

Vortrag. 
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ZeitgenosBe  Bnsnoia'  und  mit  ihm  zugleich  in  der  EapeDe 
KwI'b  des  EOhneu  angestellt  war  ein  von  Aron  genannter  A;ne, 
Hayne  oderHeyne,^)  eigentlich  Heinrich  [?]  van  Ghizeghem, 
der  in  den  HanBrechniuigen  Earl'a  als  chanire  et  vaiet  de 
chambre  de  Motiseigneur  vorkommt,  Aron  erwähnt  zweier  Lieder 
dieses  Meisters:  düng  aiiUre  amer  und  de  tous  biens  pleine 
est  ffla  maitresse.  Das  zweite  Lied  befindet  sich  in  dem  vor- 
erw&hnten  Dijoner  Codex.  Es  ist  eine  ganz  achtbare  Arbeit; 
bemerkenswerth  ist  in  der  Stimmfährnng,  dass  die  Stimmen 
meist  aoseinaader  gehalten  sind,  sich  nicht  dorchkrenzen  und 
übersteigen,  für  jene  Zeiten  eine  Seltenheit.  Andere  Stücke 
Hayne's  finden  sich  znsammen  mit  Arbeiten  Josqnin's,  Bnune]'s 
und  Crespiere's  io  einer  Handschrift  des  britischen  Uuseums,^ 
Petrucci  hat  von  den  Liedern  Hayne's  Ewiges  gedruckt, 
im  Odhecaton  i  die  vierstimmigen  Lieder  Amour,  amour  und 
a  Us  regres,  km  Buche  B.  (Cantvs  n.  quinquaginta)  ein  drei- 
stimmiges Lied  la  regreltie.  AnfTallend  ist  die  sehr  häufige  An- 
Wendung  der  alterthümlichen  Cadenz  mit  der  Unterterz  vor 
dem  Schlnsetone.  Das  Lied  de  tous  hiens  war  übrigens,  gleich 
der  Fortvna  desperata,  eines  der  beliebtesten  und  häufigst  bear- 
beiteten.*) 

1)  Tratt.  della  nat.  e  cogn.  de  tutti  gli  taoiii,  oap.  IV.  Heyne  ist, 
wie  Fiti»  (Biogr.  nniv.  Art.  Qhizeghem)  annimmt,  die  altflandrisobe 
Form  für  Henri. 

S)  Bumay,  Hiat.  of  mn«.  Bd.  2.  S.  489  Anm.  t.  Die  Handschrift  ist 
bezeichnet:  Binl.  reg.  30.  A.  16. 

8)  In  den  Canti  cento  cini^aanta  findet  es  sich  fol.  Sl  von  Crispinni 
de  Btappen  ^wobei  die  erste  Stimme  erbRnlich  genug  mit  einem  Vier- 
Dotenmotiv  immerfort  dareineingt  „beati  pacifioi";  die  Zusammeneohmie- 
dnng  dieaer  heterogenen  Gesänge  ist  dnrch  den  Zufall  motivirt,  dass 
iene  kirchliche  Intonation  wie  ein  „obstinater  Biscant"  zu  dem  Volks- 
liede  pSMt),  foL  80  von  Johann  Japart  mit  dem  Bäthselmotto  „Hio  dsntur 
antipodes",  fol.  84  von  Alezander  Agricols,  dann  noch  fol.  89,  111,  148 
and  144  vier  Bearbeitungen  von  ungenannten  Tonsettem.  Josquin  hat 
ein  Credo  (Fstrem  omDipotentem  etc.)  über  duselbe  Lied  oomponirt, 
da«  sich  in  der  von  Fetracoi  heraaBgegebenen  Bammlung  fragmenta 
HiaBgram  findet.  Von  dem  Stüoke  JapHrt'B  aagt  Fätia  [Biogr.  nniv., 
nene  AoBgabe  Bd.  4.  3.  429) :  La  ohauson  fran^aise  ofire  aoiBi  nne  dnfpi- 
loritä  remarquable  en  ce  qit'elle  peut  itre  cfiant^e  ä  qttalre  ou  ä  cmq 
parties  ä  volonte.  Le  contratenor  a  pour  inacription;  hio  dantur  anti- 
podcB.  La  Bolntion  de  oette  önigme  ^e  troave  en  prenant  le  ohant  de 
cette  partie  par  mouvemmt  Titrograde,  oe  qn'indiquent  les  mots  hie 
dunlvr  antivodes.  Si  l'on  fait  le  oanon,  la  charuo»  est  ä  ciaq  voix;  mai« 
ai  l'on  ne  fait  pai  eile  est  smplement  ä  quatre.  Ce  moroeau  est  fort 
bien  fait:  fen  ai  pris  ime  copie  ä  Vienne  et  je  Pai  mis  en  partUion. 
F^tiB  mo»  gendezu  im  Traume  gelegen  haben,  als  er  diese  Zeilen 
schrieb;  «eine  Angaben  sind  völlig  faleob!!  Jene  OegenfÜBslerstimme 
ist  beinahe  notengetren  der  Tenor,  den  Heyne  bearbeitet  hat,  aie  passt, 
so  genommen  wie  sie  dasteht,  gar  nicht  zu  den  übrigen  Stimmen,  und 
eben  so  wenig,  wenn  man  sie  „par  mouvement  ritrograde"  nimmt 
Petrucci  ist  sonst  bei  Bäthaelstimmen  so  artig,  gleich  öUe  .Jtesolutio" 
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Ein  anderer  Meister  dieser  Gruppe  von  TousetBem,  Firmin 
CaroQ  oder  Carontia,  reibt  sich  Bosnois  vfirdig  an.  Tinctoris 
hat  dessen  Chanson  la  tridaine  in  sdn  Veraeiehniss  von  Mnster- 
compositionen  aufgenommen/)  und  Sehald  Heyden  nennt  ihn 
neben  Okeghem  und  Bosnois  als  den  Dritten,  der  die  von  Dniäy 
und  Binchois  nbemommene  Kunst  erhöhet  und  verherrlicht.^ 
Seine  Arbeiten  befinden  sich  zun  guten  Tbeile  im  päpstlichen 
EapellenarchiT  (Codex  No.  14),  darunter  eine  Hesse  l'omme  armf, 
welche  interessante  Vergleichungspuukte  mit  jenen  Dafay's  and 
Faogaes'  bietet.  Der  Zusammenklang  des  Oansen,  die  Harmonie, 
hat  hier  unvergleichlich  mehr  Körper  und  Gonsiatenz:  es  ist  nicht 
mehr  das  veich  Zerfliessende,  aber  auch  bei  weitem  nicht  jenes 
arios  Sin^nde  der  Stimmen,  die  hier  vielmehr  einen  gewissoD 
strengen  Zug  haben.*}  F'"  dreistimmiges  Lied  im  Dijoner  Codex 
hela^  qu€  pourra  devenir  und  ein  auch  dreistimmiges  von«  m'awz 
prit  le  coettr  zeigen  des  Heisters  Tüchtigkeit  auch  auf  dem 
Gebiete  weltlichen  Gesanges;  hier  entwickelt  er  eine  schöne  freie 
Stimmführung  voll  feiner  Wendongen.*)  Von  Johannis  Eegis 
(da  Boy)  hat  Petrucci  Mehreres  gedruckt:  die  funfetimmigen  Mo- 
tetten: Salve  sponsa,  lux  solempnis,  clangat  plebs  flores  (letztere 
von  Tinctoris  als  Mustercomposition  genannt)  und  ein  Ave  Maria 

beizuBetzen  (was  beinahe  läsat,  aU  nadle  ein  Schalk  einem  Verlarvten 
beimlioh  ein  Zettelohen  mit  Namen  und  AdresBe  an  den  Domino)  hier 
hat  er's  aber  unterlasBeu.  Die  Auf  lÖBung,  die  i^  ondlioh  nach  vielerlei 
Hin-  und  Herprobiren  glUcklioh  gefunden  habe,  ist  aber  folgende:  Ersteiis 

muSB   man  den  TenorsohlüsBel  THi      der  TOrgezeiolmet  iai,  in  seinem 

Antipoden,  d.  h.  tum  HezzosopranschlfiMol,  machen  |ü[— ■     Dann  mos* 

man  alle  Schritte  verkehrt  nehmen,  d.  h.  wo  es  in  der  Notimng  eine 
Terz  aufwärts  gebt,  eine  Terz  abwärts  gehen  u.  i.  w.  (In  Hermann 
Finck'a  Practica  musicae  findet  «ich  ein  Tenor  mit  dem  Canon  „Contraria 
contrartia  ourantur,"  wobei  die  AnflÖmng  genan  dieselbe  ist.)  Zum 
Unglück  hat  sich  obendrein  der  unselige  Setter  Petruool's  bei  der  18.  Note 
vergriffen  und  eine  Brevis  statt  einer  Longa  gesetzt,  üeberwindet  man 
nnn  alle  diese  beabBichtiglen  nnd  nicht  beabsichtigten  Obotakel,  so 
ergiebt  sich  ein  leidlich  klingender,  immer  aber  nur  vierstimmiger  Sstc 
Oder  hat  F^tie  aus  Versehen  ein  ganz  anderes  Stack  bekommen?! 

1)  Znm  Schluse  der  libri  de  contrapunoto  (Conisem.,  Tinct  Traotat. 
Ins.  (Lille)  1875.  S.  399). 

2]  A  Qaltis  Dufai  et  Binchois  oelehriorem  qnidem  redditnm,  donec 
a  Johanne  Okgeghem,  Bnanoe  ao  Caronte  oeu  per  manu*  sooepta  magi» 
atque  magis  inorareiccret  (De  arte  canendi,  Vorrede). 

3)  Öleioh  im  fünften  Tempus  des  Kyrie  mus»  der  Boss  fifaer  nur 
drei  Stnfen  von  3  bis  c  herab;  das  Lied  im  Tenor  mit  dem  monotonen 
Hemmicblagen  anf  "ä  g  ist  nicht  eben  glücklich  arrangirt  n.  s.  w. 

4)  Fitb  bemerkt:  „on  tronve  dans  oea  morceanz  de  traoea  d*£l£ganae 
dans  te  monvement  des  partieo:  sons  oe  rapport  Csron  est  supärienr  i 
Okeghem  et  i  Buanoia. 
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in  (Jen  MotetH  a  citt^te,  «ia  Patrem  in  der  Sammlung  Frag- 
menta  missarwn*)  und  ein  TeltlicLes  Lied  Sil  vous  plaistst^ 
in  den  Canti  cento  cinquantä.  Letzteres  eine  Compoaitiou,  die 
durch  käbne,  energische  Harmonie  mit  vohl  motivirten  Äns- 
welchnngen,  TrogschlüsBen,  und  durch  sichere,  effectvolle  Behand- 
lung der  Dissonanzen  frappirt.  Der  Discant  beantwortet  das  Lied- 
motiv  des  Tenors  ganz  Äigengerecht  in  der  Oberquinte. 

Dass  sich  von  diesen  ausgezeichneten  Meistern  keine  eigene 
Schule  abzweigte,  ist  ganz  natürlich.  Sie  selbst  bildeten  den 
Uebergang  zur  zweiten  Schule,  und  ihre  eigenen  Schüler  (über 
welche  zur  Zeit  alle  Anhaltspunkte  fehlen)  gingen  dann  ohne 
Zweifel  vollends  zur  Okeghem-Josquin'schen  Sichtung  aber,  sobald 
diese  einmal  das  Uebergewicht  erlangt  und  die  Öfientliche  Meinung 
für  sich  hatte.  Dsss  unter  den  nicht  mit  Antomamen  bezeich- 
neten Chansons  der  Canti  cento  cinquantä  gar  Manches  dieser 
Uebergangsschule  angehört,  steht  wohl  ausser  Zweifel,  wie  das 
vierstimmige  Cent  mUle  ascus,  diu  einer  Umarbeitung  der  älteren 
Arbeit  Dufay's  gleicht,  wie  das  vierstimmige  anonyme  Fortuna 
de^erata  (es  ist  auch  noch  eine  zweite  Bearbeitung  von  Pinarol 
da)  mit  seinem  noch  schlichten  Tonsatz,  den  übrigens  an  einigen 
Stellen  nngeschickte  H&rten  (einmal  Faxallelquinten  von  d  zu  esi) 
pertnrbiren  u.  a.  m. 

Eüne  eigenthnmliche,  in  ihrem  evidenten  Zusammenhange  mit 
der  niederländischen  Kunst  noch  nicht  genugsam  aufklärte 
Stellung  nimmt  England  ein.  Dieses,  nach  Skakespeare's  stolzem 
.Ausdruck  „durch  die  Silbersee  vor  minder  beglückter  Länder 
Neid"  geschützte  Reich  hielt  sich  die  NiederltUider  selbst  zu  einer 
Zeit  fem,  wo  sie  tär  aller  Herren  Länder  als  Musiker  gesucht 
wurden.  Kein  niederländischer  Sänger,  kein  niederländischer 
Kapellmeister  passirte  je  den  Kanal;  dass  man  aber  umgekehrt 
in  der  Heimatb  der  Musik,  den  Niederlanden,  englische  Sänger 
zu  schätzen  wusste,  beweist  der  schon  erwähnte  Bojiert  Morton 
nnd  ein  gewisser  John  Stuart  oder  Stewart,  auch  Sänger  in 
der  Kapelle  Karl's  des  Kühnen.  Wie  England  seine  eigene 
Kirchenbaukunst  im  romanischen  wie  im  gothiscben  Styl,  und  im 
letztem  seine  gegen  einander  oppositionellen  Idiotismen  des  spitzen 
Lanzettbogens  and  des  breitgedräckten  Tndorbogens,  sein  Latten- 
omament  o.  s.  w.  hatte,  so  wollte  es  auch  in  der  Musik  nur  auf 
sich  selbst  gestellt  sein.  Nun  sind  aber  die  Prinzipien  des  Ton- 
satzes  dort  im  Wesen  doch  ganz  dieselben  wie  in  den  Nieder- 
landen, und  die  Niederländer  haben  uicht  nur   die  Priorität  des 


II  Ein  Exemplar  (leider  feblt  der  Baas)  in  der  Wiener  Hof  bibliothek. 

2)  Bei  Eiesewetler  in  den  Sohioks.  etc.  des  weltL  Qesasges  aU 
Musikbeil^e  No.  19,  Nnr  reducire  man  die  von  K.  im  üebermaaige 
angebrachten  1  nnd  p. 

Dg,i,z..b,  Google 
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Beeitzes  dereelben,  sondern  aacb  die  grösseren  Talente  fär  sieh; 
noch  zur  Zeit  Heinrich  VIII.  lassen  sich  die  englischen  Contra- 
punktiaten  in  keinem  Sinne  den  faiederl&ndischen  an  die  S^te 
setzen.  Es  ist  ein  sonderbarer  Umstand,  daau  sogar  die  Ehre  der 
Erfindung  des  Contrapnnktes  (der  freilich  in  der  That  gar  nicbt 
nerfnnden"  worden,  sondern  sich  uatnrgemAss  aas  rohesten  An- 
fängen allmählich  entwickelt  hat)  gerade  von  dem  gelehrtesten 
aller  niederländischen  Hosikschriftsteller,  Ton  Tinctoris,  nicht  seinen 
Landslenten,  sondern  den  Elngländem  zageschrieben  wird.  'Er 
sagt  an  einer  oft  erw&hnten  Stelle  seines  „Proportionale  MosiceB" 
(in  welches  er  überlianpt  mancherlei  historisirende  Notizen  auf- 
genommen hat),  dass,  „wie  man  versichere,  die  Qaelle  und  der 
Ursprung  dieser  neuen  Kunst  bei  den  Engl&ndem  gewesen  ewn 
fiolle,  als  deren  Haupt  Dnnstaple  hervorragte,  der  Zeitgenoaae 
Dufay's  und  Binchois',  auf  welche  dann  unmittelbar  die  mo- 
dernen Okenheim,  Bnsnois,  Regis  und  Caron  folgten,  die  vor- 
zäglicbsten  Meister  des  Tonsatzes,  von  denen  je  zu  hören  ge- 
wesen.*) 

1)  Cujus  (seil,  mmioes),  nt  ita  dioam,  novae  artis  fons  et  origo  apad 
Anglos,  qnorum  caput  ßunstaple  exstitit,  fuisse  perhibetor,  et  hnio  oon- 
temporanei  fuerant  in  Qaltia  Dufa;  et  Binchois,  quibus  immediat«  sac- 
oesaerunt  modemi  Okegbem,  Busnois,  Begis  et  Caron,  omnium  qnos 
audiverim  in  oompositione  praeetanetisgimi :  Haeo  eis  Anglioi  nnno  veni- 
unt  oonferendi.  Uli  etenim  in  diea  novos  oantus  novissime  inveninnt,  at ' 
isti,  quod  miserrimi  Signum  est  ingenii,  nna  semper  et  eadem  compoii- 
tione  utuntur  (J.  Tinctoris,  Prop<^rtionale  musices  Frokeminm  [Coussem., 
Tinot.  S.403undinCS.IV,lM]).  Vgl.  auobPietroAron,  LncidanoTinegia 
151Ö.  IV,  81.  Uan  aiebt,  dass  Tinotoria  aoob  nur  vom  Hörensagen  (per- 
hibetur)  redet.  Nichts  deatoweniger  hat  es  ibin  einer  nach  dem  andern 
naohgeachriebeni  so  Sebald  Heyden  1540  in  der  Epistola  nnnoupatoria 
■einer  ara  oanendi  und  Johannea  Nuoius  1618  in  seinem  Werke:  Praeoep- 
tionea  mnaicea  poetioae.  Die  Stelle  bei  Sobald  Heyden  ist  znglaioh  aine 
lehrreiche  Probe,  wie  der  Irrthum  im  Naohaprecben  von  Mann  zd  Haan 
wächst.  Er  beraft  aioh  susdrüoklich  auf  Tinotoria  und  deaaen  Propor- 
tionale; nun  höre  man  aber  aelbat:  Quam  muaicam  Johannes  Tiootoris 
in  libris  Froportionum  suarum  (quorum  mihi  oopiam  nuper  fecit  Qeor- 
gius  Foratems,  vir  nt  literarum  et  medicinae,  ita  et  Uuaioae  peritinimus) 
novam  artem  appollat,  et  eam  in  Anglia  a  quoäam  ßuiulapli  (so,  nicht 
wie  Forkel  Bd.  2.  S.  484  oitirt  „Dunatabli")  jirimo  excogitatam  affirmat 
Bier  wird  alao  Dunstable  gar  aohon  ■elbst  Srfinder  des  Gontrapunktes. 
Johannen  Nuoius  aber  läsat  aioh  Temehmen:  Duxtapli  (so!)  AÖglua,  a 

So  primum  figuralem  musioam  inventam  tradunL  Daas  Hucius  wieder 
m  alten  Heyaen  naobgeeahrieben  hat,  zeigt  das  getreue  Wiederbringen 
der  von  Heyden  angewendeten  selteneren  Ablativ  form  a  quodam  Dunstapli 
(Nom:  Dunataplia)  etattDunataplo.  Franz  Lustig  in  aeiner  Kusikknude  ver- 
wechselt der  blossen  (entfernten)  Namensähnliobkeit  wegen  noaem  Jo- 
hann Dunetaple  gar  mit  dem  heil.  Dunstan,  Erzbiaohof  von  Canterbui; 
(starb  988).  Aehnlicbe  Verwechslungen  wurden  Änlaaa,  daas  Buddlns, 
PrintE,  Marpurg  u.  a.  dem  heil.  Dunstan  die  Erfindung  des  mehrstim- 
migen Qeaauges  znaobrieben,  wobei  denn  Argumente  vorgebraobt  wurden, 
wie  ,,data  man  St.  Dunstan  auf  der  Harfe  mit  beiden  Händen  spielend 
abbilde".     So  wurde  aus  der  von  Tinotoris  beiher  und  tweifeuid  ge- 
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Dieser  toh  Tinctoris  erw&hnte  Dnnstaple  hiess  eigentlich 
Johann  Duustaple  oder  eigentlich  Johann  von  Dnnstaple 
(John  of  Dunstable),  also  genannt  nach  aeinem  Geburtsorte,  einer 
Stadt  in  der  Grafschaft  Bedford.')  Dass  er  wirklich  ein  Mnoker 
von  einigem  Bofe  var,  beweist  der  Umstand,  daas  sich  Franchinus 
Gafor,  der  berühmte  Lehrer  zu  Mailand,  auf  ihn  und  anf  die 
Art  und  Weise  beruft,  wie  er  in  seinem  Veni  Sande  Spiritus  im 
Tenor  den  sogenannten  Modus  major  notirt  habe*)  und  ihn  ge- 
legentlich noch  ein  andermal  als  Autor  eines  Tractates  de  fnen- 
surdbüi  itntsica  nennt')  Sogar  Martin  le  Franc  nennt  ihn 
zusammen  mit  Dufay  und  Bincbois,  um  die  besten  der  Zeit 
bezeichnen,')  Ziemlich  grob  behandelt  ihn  dagegen  sein  Lands- 
mann Thomas  Morley,  Musikus  der  Königin  Elisabeth,  der  in 
seinem  Buche  J.  pittine  and  easie  Introdwiio*  to  practicaU  Mu- 
sicke^)  1597  S.  178)  ihn  mit  einer  Anspielung  auf  seinen  Namen 
za  den  „Dunsen"  rechnet.  Wenn  sein  Buf  aber  auch  von  Eng- 
land bis  Mailand  reichte,  von  Dauer  war  er  wenigstens  nicht; 
schon  Heyden  nennt  ihn  einen  „gewissen"  Dunstable,  und  auch 
Morle;  braucht  die  Wendung  one,  «kose  name  w  Johannes 
Dunstable.  Er  war  nebstbei  (oder  vielleicht  hauptsächlich)  Ma> 
thematicuB,  Astronom  und,  wie  es  die  Zeit  mit  sich  brachte, 
Astrolog.  In  Weewer's  Sammlung  von  Grabschriften  (Funeral- 
Monuments)  wird  er  der  Mann  genannt,   der  den  ganzen  Himmel 

gebenen  Notii  ein  wahres  Honstram  von  In-thfimem,  Bomey,  obwohl 
mit  Leib  and  Seele  Engländer,  daoht«  viel  zu  recbtsohaffea,  am  seiner 
Nation  einen  Böhm  zd  vindioiren,  der  ihr  nach  seiner  üeberxeuguiig 
nicht  gebührte:  er  polemiairt  in  seiner  mhigen,  ernsten  Weiss  dagegen 
^st.  of  mos.  Bd.  2.  S.  400  n.  439}.  Hit  noch  schwerer  in'a  Gewicht 
fallenden  Gründen  tritt  Forkel  (Gesch.  d.  Hub.  Bd.  %  S.  484]  anf.  Kiese* 
Wetter  (Gesch.  der  Hos.  8.  47)  erwähnt  der  3aohe  ganz  kurz  und  weist 
auf  den  schlagenden  Gegenbeweis  hin,  der  in  den  Arbeitoa  Dnfay's 
liegt,  womit  freilich  die  Frage  ein-  für  allemal  erledigt  ist 

1)  John  of  Dnnttable,  so  calted  from  the  town  of  that  name  in  the 
coonty  of  Bedford,  where  he  was  bom  (Hawkins,  Eist,  of  mns,  Bd.  2.  S.  298). 

ü}  Pract.  muB.  n,  T. 

3)  A.  a.  0.  m,  8.  Eyanohinna  schreibt  Donstaple.  Der  Traotat  wird 
auch  von  Horlej  und  Bavenscroft  oitirt 

4)  Gnillanme  Dufay  et  Bincbois 

Car  ils  ont  nouvelle  p  ratio  ae  u.  s.  w. 

Angioise  et  ensuy  Dtmslabfe 

Poar  quo7  merveUleose  playeance 

Bend  leur  chant  joyenx  et  stsble.  (Le  Champion  t.  Martin  ie  Franc.} 

6}  Der  Herausgeber  konnte  nur  die  2.  Ausgabe  (Neudruck),  London 

1771  einsehen.    Hier  ist  die  Stelle  S.  203.    Ambros  oitirt  nach  Bumey  II, 

899.    Die  Stelle  lautet:  We  must  also  take  hecd  of  separating  anj  part 

of  a  Word  from  another  by  a  rest,  as  som  dwices  havc  not  staoks  to  do: 

Sa  one  whose  name  is  Johannes  Dunstable  .  .  .  hath  non  onl; 
vided  the  sentence,  bnt  in  the  verie  middle  of  a  worth  hath  made 
two  long  rest«  thus,  in  a  song  of  fonre  parts  upon  these  words,  Neseiem 
virgo  mater  vimm. 
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in  die  Brust  schloss,  der  Mitwisser  des  Rechtes  der  Sterne,  was 
aber  Musik  betriffi:,  „ihr  Lob,  ihr  Licht  imd  ihr  Fürst"  (Aic  vir 
erat  tua  laus,  tua  musica,  princeps).  Die  Grabschrift  in  Puller's 
Worthies,  verfaast  von  Johann  Wethamsted,  Abt  von  St.  Albaiis, 
erschöpft  sich  gleichfalk  in  Loh:  sie  nennt  Dunstable  den  zveiten 
Ptolem&UB,  den  jüngeren  Atlas,  der  den  Himmel  getragen,  Iftsst 
aber  seine  miisikalischen  Verdienste  unerwähnt.^)  Als  Danstahle's 
Todesjahr  wird  vom  Bischof  Tanner  1453  angegeben,^  ander- 
wärts 1455')  oder  gar  1458.*)  Begraben  ist  er  in  der  Kirche  des 
hlg.  Stephanas  Walbroke  in  London.  Der  Grund  jener  unhöflichen 
Bemerkung  Horley's  ist  eine  allerdings  selbst  fäi  jene  Zeiten 
grosse  Unschicklichkeit  In  aeiner  Motette  nesci«ns  virgo  theilte 
Dunstable  das  Wort  nAngelomm"  im  Texte  so  ab,  dass  swiscben 
die  vorletzte  und  letzte  Silbe  vier  Tempospauaen  (im  imperfecten 
Tempus  so  viel  als  acht  Taktpansenl)  fidlen.^)  Ausser  diesen 
wenigen  Koten  bei  Morley  und  jenem  kurzen  Beispiel  bei  Fran- 
chinus,  die  um  so  weniger  bedeuten,  als  es  herausgerissene  Frag^ 
ment«  einer  einzigen  Stimme  sind,  scheint  von  Dunstable  nichts 
erhalten  als  einige  dreistimmige  Gesänge  in  einem  Uanuscripte 
der  Vaücana.  Aach  sein  Tractat  ist  verloren.  H&tte  er  jene 
Vorzüge  besessen,  die  seine  i^pitaphien  an  ihm  preisen  und 
wovon,    wie  Faller  sehr   richtig  bemerkt,  ein  Drittel  zu  einem 


1)  Hau  findet  die  Qrsbtohriften  bei  Hawldns  Bd.  2.  8.  299  nnd  bei 
Forkel  Bd.  3.  3.  482.  Foller  selbst  nennt  die  Inschriften  „hfperbolio&t 
epitaphs." 

2)  Tfaomsa  Tanner,  Biblioth.  britannico-hibemioa.  Lond.1748,9.239. 

3)  Hawkins  Bd.  2.  S.  398. 
i)  Bamey  Bd.  2.  S.  401. 

5)  Bumev  (S.  399  und  100)  erbliokt  darin  einen  Copittenfehler;  aber 
die  Zahl  der  Noten  leigt,  dasa  es  keiner  ist: 


BomsT'B  Verbefsemn^  iit  niobts  werth,  er  flickt  für  das  „rum"  noch 
eine  Brevis  ein,  wa<  m  der  einzelnea  Stimme  angeht,  im  Zugammeo- 
Bingen  aller  Stimmen  aber  natürlioh  alles  über  den  Eanfea  werfen  würde. 
Die  Stelle  sola  virgo  zeigt  überdies  dauelbe  barbarische  Verfaliren 
mit  den  Textworten.  AehDliohe  Dinge  aind  bei  den  altem  Componiiten 
nicht  unerhört,  freilich  nicht  so  grell,  wie  in  jener  Compoiition  Don- 
Btable's.  So  setzt  e.  B.  selbst  Joequin  in  seinem  Miserere:  Audi-  (Tem- 
puspause)  auditui  meo. 
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grouen  Mfttin«  hinreichen  wörde,  so  hfttten  gewiu  seine  Arbeiten 
nicht  Bo  völlig  der  Vergeseenheit  anheimfalleD  können.  Bnmey, 
der  fleisaige,  gründliche  Forscher,  der  t&i  die  mnaikaliscben  Alter- 
thiimer  Beines  VaterUndee  das  grdeste  InteresBC  hatte,  war  nicht 
im  Stande,  auch  nur  das  Geringste  von  DanBtable's  Composi- 
tionen  au&nfinden.  Dnnstable  hat  21  oder  gar  26  Jahre 
länger  gelebt  als  der  in  hohem  Alter  gestorbene  Dofay;  er  ist 
also  jedenfalls  der  bei  weitem  Jüngere.  Bei  Lebzeiten  Dnfay's 
stand  es  mit  der  Kunst  des  Tonsatzes  in  England  nicht  eben 
gl&nzend. 

Nach  dem  Siege  bei  Azincoort  1415  imrde  eine  Art  Can- 
tate,  ein  DanUied  gesungen,  dessen  Notirang  im  Uagdalenen- 
Gollegium  zu  Cambridge  in  der  FepyBian-Collectioii  aufbewahrt 
wird.*)  Eine  Stimme  intonirt  eine  Art  Canto  fermo,  der  nicht 
notengetreu,  aber  doch  in  analogen  Gingen,  auch  dann  die  Grund- 
lage bildet,  wo  die  zweite  und  im  Chorrefrain  die  dritte  Stimme 
Deo  gratias  Anglia  hinzutritt. 

Die  Composition  zeigt  bestimmte  Cadenzeinscbnittn  und  über- 
haupt eine  gewisse  planmAssige  Disposition,  im  Uebrigen  ist  sie 
aber  von  sehr  roher,  fast  barbarischer  ESnfalt.*) 

Wenn  nun  bei  einem  grossen  Nationalereigniss,  welches  noch 
nach  beinahe  zwei  Jabrbnndertea  einen  Shakespeare  zu  einem 
seiner  glänzendsten  und  reichsten  Gemälde  anregen  konnte,  nichts 
Besseres  gesungen  wurde,  so  stand  die  Kunst  des  Tonsatzes  in 
England  mrUnfig  noch  bei  ihren  ersten  AnAngen,  w^rend  die 
Niederländer  schon  fertige  Heister  und  eine  ausgebildete  Tonkunst 
besasseu.  um  so  weniger  dürfen  wir  also  dort  die  Heimath  der 
Contrapunktik  suchen. 

E^e  in  ihrer  Art  sehr  merkwürdige  altenglische  Composition 
aus  der  Mitte  des  15.  Säculums  findet  sieb  im  Hanuscript  No.  978 
der  CoUectio  Sarleiana  im  britischen  Uuseum.  Es  ist  ein  altes 
englisches  Volkslied  Stimer  ia  cumen^  eu  einem  Canon  im 
Unisou  umgeformt.  Später  wurde  unter  den  ursprünglichen  welt- 
lichen Text  ein  geistlicher  geschrieben  Perspice  Christian  u.  s.  w. 
Der  Catalog  der  ffarleian- Manuscripta  bemerkt  dazu;  AmH- 
phona  PERSPICE  XP"nCOLA  mintatis  lüterit  scripta,  «iipra 
quam  tot  ayUabis  nigro  atramento   teu  communi  eemuntur  verba 


S)  Bnmey,  der  diesen  Oesang  als  „venerable  relio  of  onr  nationa 
prowess  and  glorj"  bazaichnet,  üodet  doch  die  Camposition  desselben 
„Tsry  incorreot"  and  nimmt  beninden  an  drei  Quinten  in  der  swei- 
stimmigen  Partie  gerechtes  Aergemise. 

8)In  der  nrapniTigliohen  Tolkrweise  findet  es  eich  in  dem  1861  erschie- 
nenen Werke :  Cyclop.  of  popolar  Mngs  eto.  Vgl.  auch  Cbappel,  a.  a.  0. 8. 26. 
AmbTDi,  ßeicUchU  derHnsllL    tL  39 
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anglica  cum  notis  muncis  a  quatuor  cantorüms  seriatm  atque 
simtd  canenda.  Hoc  geuus  contrapuncHonis  sive  compositionis  ca- 
flonem  vocant  musici  moderni,  Anglice  (cum  verba  sievt  m  prae- 
settti  cantu  sint  omnino  Iwdicra)  a  Catch,  vetusHor^ms  vero,  uti 
ex  praesenti  codice  videre  est,  nKncupabcUur  Bota.  Zu  der  Hanpt- 
melodie  der  vier  SAnger  singen  zwei  andere  mit  Anspielung  auf 
den  Text  des  FnUiIingsliedeH  eine  Art  Kaknksmf  in  einer  kureen 
stete  wiederkehrend en  Phrase,  welche,  wie  es  dann  bei  ähnlichen 
sinnreichen  Spielereien  gebr&uchlich  war,  als  Pes  (Fnss)  bezeichnet 
wild.  Die  Notirung  jener  „Rota"  (in  schwarzen  Noten)  ist  in 
einer  einzigen  Zeile  begriffen,  mit  beigesetzten  Erenzchen  als 
Zeichen  des  EÜntrittes  für  die  einzelnen  Stimmen.  Die  Benennung 
Bota  (Rad)  ist  bezeichnend  gewählt,  um  die  stete  Rückkehr  der 
Stimme  auf  denselben  Punkt,  die  stete  Bewegung  der  Stimmen 
in  demselben  Umkreise  anzudeuten.  Hier  wird  dieser  Ausdruck 
zweifellos  im  Sinne  eines  Canons  angewendet.  Die  oft  zitirte 
Stelle  von  de  Muris:  Sciendum  est  TtotdbüUer,  quod  tion  possHvtvs 
duas  notas  ponere  in  rota  vel  in  una  Knea,  vel  in  tmo  spalio,  et 
eodem  modo  duas  octavas  ist  nicht  so  ganz  deutlich  und  klar, 
obschon  die  Erklärung  allerdings  die  stichhaltigste  ist:  Uuris  habe 
sagen  wollen,  man  dürfe  in  einem  Canon  nicht  zwei  Stimmen 
im  Einklänge  oder  in  Octaven  fortschreiten  lassen.  Dieselbe 
Hand,  welche  den  geistlichen  Text  heigesetzt,  hat  eine  sehr  um- 
etändliche  Erklärung  über  die  Art  der  AuBföhrung  heigeschrieben: 
hone  Rotam  canlare  possuTit  guatuor  socii,  a  paucioribus  autem 
quam  a  tribus  vel  saUem  duobus  non  dätet  dici.  Praeter  eos  q*i 
dicwnt  pedem.  CanUur  autem  sie:  tacentAus  caeteris  unus  inckoat 
cum  Ms  qui  tenent  pedem  et  cum  venerit  ad  primam  iwtan  post 
crvcem,  incHoiU  alius  et  sie  de  ceteris.  Singuli  vero  repauseni  ad 
pausacitmes  scriptae  et  non  alibi,  spacio  unius  longae  notae. 
Und  der  oberen  Stimme  des  Pes  ist  beigeschrieben:  hoc  reptüt 
Kww  quociena  opus  est  faciens  pausacianem  in  fine;  der  unteren 
Stimme:  hoc  dicit  alius  pausans  in  media  et  non  in  fine,  sed  im- 
mediate  repetens  principium.  Diese  weitläufige  Erklärung  zeigt 
deutlich,  dass  damals  Compositionen  dieser  Art  eine  ganz  neue 
Erfindung  und  eine  ungewöhnliche  Sache  waren.  Befolgt  man 
nun  diese  Anweisung,  so  ergibt  sich  ein  recht  sinnreich  combi- 
nirtes  secbsstimmiges  Ganze,  welches  trol^  der  mehrfach  unge- 
schickt znsammenstossenden  Harmonie  zeigt,  dass  sich  in  kurzer 
Zeit,  vielleicht  durch  die  Bemühung  tüchtiger  Lehrer  wie  Dun- 
stable,  die  Contrapunktik  in  England  nicht  unwesentlich  gebessert 
hatte.  Die  vier  Hauptstimmen  bilden  einen  Canon  im  Einklänge, 
der  ohne  Ende  fortgesungen  werden  kann  und  folglich,  wie 
Shakespeare  sagt,  ,, einem  Leinewehet  drei  Seelen  aus  dem  Leibe 
haspeln  könnte".     Die  kurze  Phrase  des  Pes  bildet  seihst  wieder 
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in  den  beiden  Stimmen  eine  canoniscbe  Imitation.*)  Das  Ganee 
aetzt  schon  eine  wohldnrcbdaclite  Berechnong  des  Zusammen- 
treffens der  Tdne  Toraos  und  ist  ein  beachtenswerthes  Denkmal 
ältester  englischer  Eonst,  die  sich  hier  auf  einem  Gebiete  zeigt, 
welches  Glarean  Torzngsweise  foi  Okegbem  and  Josqnin  in 
Ansprach  nimmt,  nSmllch  ans  „einer  Stimme  mehrere  za  ent- 
wickeln".*) 

In  Deutschland,  welches  prAdeatinirt  war  gerade  in  der 
Musik  eine  der  allerglänzend sten  Seiten  seines  geistigen  Lebens 
zu  entwickeln,  lag  im  14.  und  bis  tief  in's  15.  Jahrhundert  hinein 
vollends  so  siemlich  alles  brach.  Wenn  uns  Städte  wie  Nürnberg, 
Augsburg,  Cöln,  Lübeck  n.  a.  m.  ein  anziehendes  Bild  tüchtigen 
mannhaften  Bürgerthums  zeigen,  wenn  Gewerbe  und  Handel  ge- 
diehen und  Wohlstand  das  Leben  erireulich  machte,  wenn  herrliche 
Dome  and  Batbhäuser  noch  jetzt  jenen  Zeiten  ein  schönes  Zeng- 
nisH  geben:  so  sollte  man  denken,  hätte  wohl  ont^  ähnlichen 
Verhaltnisaen  wie  in  den  Niederlanden  die  Musik,  und  insbesondere 
die  gesellige  Musik,  ähnliche  Blüten  wie  dort  treiben  sollen.  Aber 
es  fehlte  das  freie,  fröhliche  Leben,  das  die  belgischen  Städte 
anter  einander  verband;  Separatismus  lastete  damals  wie  ein  Fluch 
auf  Deutschland,  jede  Stadt  war  in  ihre  Spezialitäten  eingefangen, 
wo  sich  „Gesetz  und  Kechte  wie  eine  ewige  Krankheit  forterbten", 
wo  Patrizier  und  Zünfte  einander  otl  genug  scheel  ansahen,  und 
wo  die  Kunst,  von  kleinen  und  kleinlichen  Verhältnissen  ein- 
geengt, es  mit  Hübe  und  kaum  über  den  Standpunkt  eines  löb- 
lichen Handwerkes  binansbrachte.  Nimmt  sieb  doch  der  herrliche 
Albrecht  Dürer  in  dem  Nürnberger  WeseD  wie  em  Adler  im 
Kä£g  ans.  Wahrend  man  in  den  Niederlanden  fBr  die  Sänger 
Belohnungen  aussetzte,^  durften  in  Deutschland  die  Musiker 
durchaus  auf  keine  glänzende  Versorgung  rechnen,  sie  standen  in 
sehr  geringem  Ansehen  und  verdienten  oft  kaum  ihr  Brot.  Noch 
Hennann  Finck  beklagt  sich  lebhaft  darüber/)  Solche  Verhält- 
nisse machen  es  begreiflich,  wie  ein  solches  trostloses,  ja  lebloses 

1]  Man  findet  das  Stack  bei  Borna;  Bd.  2.  9.  407,  bei  Eawkini  Bd.  2. 
S.  96,  bei  Forkel  Bd.  2.  8.  id'^,  imd  Bogar  bei  Buabj  (Bd.  1.  8.  SM  der 
bei  BanmgSrtner  in  Leipzig  eraohtenenen  Uebersetznng). 

2)  Ämavit  et  hio  Jodocae  es  una  vooe  ploreis  deducere,  quod  post 
eum  multi  aemulati  sunt.  Sed  ante  eum  JoaDses  Ockenheim  .  .  .  ea  in 
exercitatioue  olaraerat  (Olareani  Dodeoachordon  BaaiL  1517.  6.  441]. 

S)  Adrian  Fetit-CoolicuB  sagt  (Comp.  F.  U.,  de  muiioa  fi^uralih  In 
nrbibuB  Belgicis  nbi  oantorifans  praemia  dantur  ao  ob  praemia  adipis- 
cenda  unllua  non  modos  et  labor  adhibetor  etc. 

4)  Er  sagt;  Eis  (nämlich  den  Husikem  in  den  Niederlanden, 
Italien  d.  s.  w.)  stipendia  ampla  deoemantur,  reditibns  et  dignitatibos 
loonpletantiir  (ein  Seitenblick  aaf  die  Domherrenstellen  Bomois',  Joi- 
qnioB,  Pierre'B  de  la  Bue  u.  b.  w.)  quae  qaidem  praemia,  non  poasnnt 
non  exoitue  liberalia  iugeuia  et  omrenti  oalcar  addere  quam  maximam. 
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KnocbenprKparat  vod  sein  sollender  Poesie  nnd  sein  sollendem 
Gteaang,  wie  die  Meisteraingerei,  die  lebende,  blühende  Dicht-  and 
TonkiinBt  ersetzen  mochte.  Als  gegen  1500  bin  und  sp&ter  einp 
grosse  Anzahl  braver  dentscher  Meister  des  Tonsatzes  auftrat,  tön 
Heinrich  Finck,  Isaak,  8tepliui  Mahn,  Senfl,  Fan]  HofiFheymer, 
Arnold  von  Brack, ^)  Breitengaaser,  Sixt  Dietrich  u.  a.  m,,  vnrde 
fteilich  alles  reichlich  eingabracht,  eine  fast  unübersehbare  Menge 
mehrstimmiger  dentscher  Lieder,  die,  echtdeatsoh  im  Charakter, 
an  Trefflichkeit  des  Toosatzea  mit  den  besten  niederUndiscben 
wetteifern,  kam  in  Nürnberg  and  Aogsborg  anter  die  Presse  and 
beweist,  wie  gross,  die  Freude  daran  and  die  Nachfrage  war; 
jene  Verhftltnisse  trugen  hier  endlich  doch  ihre  Fracht,  bis  dahin 
aber  sah  es  dde  genug  aus.  In  den  Kirchen  blieb  man  ein&ch 
bdm  planen,  unisonen  Gregorianischen  Gesang.  Worden  doefa 
selbst  in  der  kaiserlichen  Kapelle  zu  Wien  eist  1498  S&nger 
gestiftet ,  welche ,  wie  es  in  der  schriftlichen  Urkunde  darüber 
heisst,  „aaf  Brabandisch  la  discantiern"  hatten,  d.  h.  die  nieder- 
lindische  Kunstweiae  einfuhren  sollten.  Indessen  fehlt  es  doch 
nicht  an  Andeutungen,  dass  man  von  der  künstlicheren  Musik  der 
Nachbarländer  einige  Notis  genommen  hlltte.  Schon  Eberhard 
Cersne  von  Minden  spricht  1404  in  seinen  „Minneregeln"  von 
kOnatlichem  Gesang  (Der  fogel  musica  3.  24  f.): 

Discemt,  hrmol  »emiton 

TeniiT  Bv  da  b;  maehten. 

—  Dy  floree  in  natralibiu 
Hid  Quinten  vnds  Quarten 
Tercien  vnd  Oatavea 

—  der  hardwien  Chor 
mit  iren  Semitonen 

worin  die  ,,Qainten  vnde  Quarten"  des  Organnma,  die  Züge  des 
franzöBiachen  D^hant  bis  selbst  auf  seine  Florataren  leicht  wieder- 
zuerkennen sind.  Eine  FarallelsteUe  dazu  enth&lt  der  zwar  erst 
1611  in  Augsburg  gedruckte,  aber  schon  1474  verfasste  „Spiegel 
der  Sitten"  von  Älbrecht  von  Gjrbe,  wo  in  der  Vorrede  [fol.  3]  vom 
„Gesang  mit   Tenoriren,    Discantiren   und  Bnrdaumen"   die 


Apnd  nos  verö  ezoellentes  artifioes  (nt  nihil  dioam  amplius)  in  tanto 
honore  et  pretio  non  sunt,  imo  aaepe  perioulam  famis  vix  effnginnt" 
(Henn.  Finck,  Freot.  mna.  Lib.  T.  de  arte  eleganter  et  suaviter  canendij. 
Anoh  Adrian  Patit-Coolicus  klagt,  dasa  die  „eohöne  Kuntt  da«  (improvi- 
sirteii)  Contrapirnktee  in  Deutschland  so  gar  Balten  gefunden  werde,  nAd 
nur  kusierat  wenige  dieser  nur  durch  lange  Uabang  zn  erlernenden 
Geiohioklichkeit  Zeit  und  Hübe  zuwenden  (vergl.  S.  427  Anm.  1}. 

1)  Die  Gründe,  warum  ich  Arnold  von  Brück  nioht  (är  einen  Niedar- 
Isndar,  Hndam  für  einen  Schweizer  aus  Brugg  l^lte,  werde  ich  bei  Be- 
sprechnng  dieses  Heisters  darlegen.  Das»  er  nicht  mit  Amoldus  Flandnit 
EU  verwechseln  ist,  hat  schon  ¥kta  (Biogr.  un.  1860,  S.  143)  nacdigewieMn. 
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Bede  ist.^)  „Burdaumen"  erinnert  an  den  Bimrdo»,  die  tie&te 
Stimme,  die  Bnunmstimme,  die  in  ihrer  rohesten  FasBimg,  wie 
Joh.  de  Uoris  sagt,  aaoli  bei  den  iranzösiechen  Sängern  nicht  allein 
bei  der  aogenannten  Diapkonia  basüica,^  sundem  anch  bei  der 
Triphonie  in  einem  orgelpnnktartig  forttönenden  Basston  bestand.') 
Sebastian  Brand  redet  im  Narrenschiff  vom  „Qnindren".  Ein 
froher,  freilich  noch  sehr  roher  Versuch  eines  gearbeiteten  (nicht 
blas  supra  librum  improrisirten)  TonBatzes  in  Deutschland  ist  ein 
auch  noch  dreiatimmiges  mit  der  JahresEahl  1459  bezeichnetes 
Begina  codi  laetare  in  einem  Codex  der  Strasaborger  Bibliothek.*) 
So  ungeschlacht  hier  die  Stimmen  noch  auf  einander  stossen  — 
gegen  die  um  ein  Jahrhundert  älteren  völlig  barbarischen  (auch 
oberdeutschen)  Biscante")  ist  hier  doch  schon  einiger  Fortschritt 
wahrzonehmen.  Sehr  bemerkenswerth  aber  ist  es  ohne  Zweifel, 
dase  dnrcb  alle  Bohbeit  und  Plumpheit  hindurch  sich  doch  schon 
ganz  nnverkennbar  der  die  echt  deutschen  Meister,  wie  I^ck, 
Hoffheimer,  Stoltzer  n.  s.  w.,  und  durch  sie  die  deutsche  Schule, 
gegenüber  der  niederländischen  individualisirende  Zug  ankündigt*) 
£in  in  seiner  Art  interessantes  Stück  ans  derselben  Zeit  enthält 
der  schon  erwähnte  Codex  No,  2856  der  Wiener  Hofbibliothek, 
ein  Lied  „zart  liebste  Frau"  („wertlicb"  wie  die  Beiachrift  sagt), 
dessen  armselige  Melodie  auf  keinen  Fall  eine  Volksweise,  sondern 
(vielleicht  vom  Dichter  selbst)  frei  erfanden  ist.  Was  dieses  an 
sich  ganz  nnerfi^ulicbe  Stück  bemerkenswerth  macht,  ist  der 
Umstand,  dass  trotz  seiner  sehr  natnralistischen  Factur  doch  in 
der  (noch  schwarzen)  Notirong  von  den  Regeln  der  Mensuralmusik 
in  Imperfizirung,  AlteriruDg  und  Ligatur  schulrichtiger  Gebrauch 
gemacht  wird,  und  dass  eine  tiefe  Stimme,  ein  Bourdon,  nach 
Art  eines  Basso  continuo  dazugesetzt  ist  mit  der  beigeschriebenen 
Bemerkung:  „das  ist  der  Pnmhart  darzu".  Dieser  „Pumhart", 
ein  dem  „Bnrdaumen"  analoges  Wort,  zugleich  an  das  grosse 
oboenartige  Instrument  Pommer,  Pummer  oder  Bomhard  erinnernd, 


1)  Selbst  die  BeihenfolRe,  in  der  die  Stimmen  genasst  werden,  ist 
charakleriatisoh.  Erst  der  Tenor  ab  Hauptstimme,  dann  der  sieh  eot- 
gegenstellende  Disoaot,  loletEt  die  zn  den  beiden  noch  satretende  tiefe, 
ooardonirende  Stimme. 

2)  Siehe  oben  S.  89  Anm.  1. 

3)  De  Huris,  Summa  musioae  oap.  XXIV,  09  Bd.  a  S  240. 

4)  Handsohr.  B.  II,  16. 

5)  In  Gerbert's  De  oantu.  I,  43ö  ff. 

6)  Han  erlsabe  mir  ein  QleichiiiBB !  Jenes  Begiaa  ooeli  verhält  sich 
E.  B.  zn  Finok's  „Christ  Ut  erstanden"  und  „in  Gottes  nun  so  faren  wir" 
(No.  1  und  2  in  den  „schönen  ausserlesenen  Liedern  des  hochberttmpten 
Heinritn  Finoken")  wie  etwa  ein  erst  sos  dem  Rohesten  aasgehauenes 
Steinbild  zu  der  voll  ansrearbeiteten  Statue :  es  ist  kaum  noch  mensohen- 
Shnliob  und  enthält  doch  schon  alle  wesentlichen  Züge  des  fertigen 
KnnstwerkeB. 
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ist  wiederum  äuaeerst  annselig,  fast  nur  Tonica  and  Dominante. 
Das  Ganze  trägt  die  sonderbare  Ueberschrift:  „das  Nachthom  vnd 
ist  gut  zu  blasen",  was  unmittelbar  an  den  üblichen  Beisatz  auf 
Titeln  der  späteren  deutschen  Liedersammlungen  erinnert:  „auff 
die  Instmment  dienstlich"  (schone  auBzerlesne  Lieder  des  bocb- 
berümpten  Heinrici  FinGkens  1536),  „anff  allerle;  Instrumenten 
zubrauchen"  (Ein  Aussbund  scböner  teutscher  Liedlein,  heraus- 
geg.  von  Q.  Forster  1539  und  1560  u.  s.  w.),  ein  Beisatz  übrigens, 
den  die  grosse  Chanson -Sammlung  Tylman  Suaato's  (1543)  auch 
macht  „convmables  tant  ä  la  voix  comme  aux  instrumentz". 

(Codex  Ho.  2ffi6  der  k.  k.  Hofbibl.  za  Wien  fol.  ISöb-lSUa.) 
Du  Nachtborn  vnd  ist  gut  zu  blasen. 


') 

«1 

wt 

-^_-'     »  l^i^zi 

■i-^ 

".  ./ J  ^■.ra=aj=^ 

lioh  frS-lichnMhtw 

.„., 

mein  heroi  dein  trew       be-tracht 

^=^ ^-j-^^r^j^TTJ^:-             1  »  — —1 1 

« 1    «' — 1 

3=»= 

1-*— *— »-1 ^     ^1   >— »-■ 

1)  Ob  dieser  Satz  ansUtt  des  Chroma  vor  f,  wie  Ambros  Torachlägt, 
nicht  besser  mit  einem  b  rotuodum  zu  versehen  ist,  lute  ich  dahin  ge- 
stellt sein.  Kade. 
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Glmclizeitig  mit  der  eng^lischen  Bota  Sumer  is  cumen  und 
unter  der  g'leichen  Bezeichnung,  nämlich  ala  ,,ftin  Radel  von 
drein  Stirnen"/)  taacht  ein  in  einer  einzigen  Zeile  geacliriebener 
Canon  aof  mit  dem  Texte  des  deutschen  alten  Hartinsliedes 
„Uartin  lieber  Herre  mein"^  in  einer  Hand^clirift  ans  dem  Kloster 
Lambach  in  Oberösterreich  (jetzt  in  der  k.  k.  Hofbibliothek  zu. 
Wien),  auch  für  jene  Epoche  in  Deutschland  eine  bemerkenawerthe 
und  fast  rithselbafte  I^scheinung.  Es  er^ben  sich  freilich  noch 
sehr  ungeschickte,  ja  horrible  Combinationen,  es  treffen  stelleu- 
weise  die  Stimmen  in  Unisonoscbritten,  in  Quintparallelen,  in 
unzul&sfiigen  Dissonanzen  u.  s.  w.  zusammen. 

(Lambaober  Handschrift  fol.  HO.) 


Martin     li-berher-re 


i   vnd  durch  den    wil  ■  len  dein  di  genna  solt  da 


me  •  ren  und  anoh  kue-len  wein    ge -sollten  vnd  ge>bra- 


1)  Badel,  säddeataches  Diminutiv  von  Bad,  so  viel  als  fiotnla, 
BSdohen. 

2)  Bei  FoTsUr  (2.  Theil  No.  Y)  kommt  ein  im  Texte  (nicht  in  der 
Musik)  ähnliches  Martinstied  vor:  .Martine,  lieber  Herre  mein,  nu  schenk 
vns  nur  gar  dapfer  ein,  ja  heut  in  deinen  ehren,  wollen  wir  alle  fröh- 
lioh  eein,  o  Martine,  o  Martine."  Förster  sagt  in  der  Vorrede,  dam  „die 
schlechten  singer,  so  hin  vnd  wieder  aufT  den  schulen  mit  der  lieben 
Qans  vmb  Manini  vnd  Weihnachten  oder  zur  andern  zejt  herumb  reooi^ 
diren,"  mit  gutem  Erfolg  und  Beifall  zu  singen  pflegten,  üeber  jenes 
sogenannte  Badel  sehe  man  auch  Ferdinand  Wolra  Hittheilnng  in  den 
altdeutschen  Blättern  von  Uoritz  Haupt  und  Eeinriah  Eofmann  Bd.  2. 
B.  311.  Ich  ^ebe  es  oben  im  Texte  noch  dem  Original.  Die  Auflösung 
des  Canons  (siehe  Amhros  n.  Aufl.  2.  S.  480)  überUräe  ich  billiger  Xritik- 
Einige  gar  zu  schlimme  Conflicte  der  Stimmen  liesien  an  der  Biohtigkeit 
zweifeln,  gäbe  es  nicht  auch  sonst  ähnliche  Barhariamen  genug. 
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Qleich  der  eDgUschen  Rota  dreht  sicli  dieees  deatscbe  „Radel" 
ohne  Ende  fort,  freilich  noch  sehr  viel  holprig'ei: 


Aoflösiuig  TOn  Kade  (TgL  AmbroB  H.  Aufl.  2.  S.  482  f.). 
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id  darch  den   wil-len    dein. 


Dieselbe   Handschrift    enthftlt   jenes    zweistimmige  Lied    von 
„sant    martins   frewden";    die   eine  Stimme    ist  ab   „der   Tenor" 


) 

Wie  die  englische  Rota  in  Oberöaterreich,  so  tritt  mit  eiuem 
Sprunge  über  ganz  Deutschland  weg,  und  eben  so  überraschend 
in  Böhmen  der  französische  Bondellus  anf.  Vermathlich  kam 
diese  Eunstform  durch  Ouillaume  de  Machanlt  dahin,  der  den 
König  Johann  (von  Luxemburg)  als  Secretär  nach  Frag  begleitete 
und  viele  Jahre  dort  verweilte  (gerade  wie  der  von  Johanns 
Sohne  Karl  IV.  mitgebrachte  Matthias  von  Arros  den  prager  Dom 
nach  französischem  Kathedralensystem  haute,  eines  so  exotisch  wie 
das  andere).  Die  prager  Universitätsbibliothek  besitzt  in  einem 
Codex  *)  einen  zu  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  geschriebenen 
Rondellus  mit  schwarzen  spitzen  Noten  im  Discant  und  derben 
Ligsturen  im  Tenor,  welche  Notirung  in  der  Beischrift  ausdrüct- 
lich  die  „französische",  sowie  dies  Stück  ein  „sehr  schöner  Bod- 
dellus"  oder  „Rondellinus"  genannt  wird.')  Nach  französischer 
Weise  sind  zwei  einander  fremde  Ges&nge  mit  zweierlei  Text 
zusammengekoppelt:  der  Discant  enth&It  einen  lateiuischen  Lob- 
gesang,   der,    wie  es  scheint,    die  heil.  Agnes   angeht,    im   zweiten 


1)  Die  AuflÜBUDg  hat  mir  nicht  glücken  wollen.     Das  Motiv  hat 
einige  Aehnlioltkeit  mit  dem  Badel: 


ll\JU\J.A\Al\ 


3)  S.  oben  S.  426  Anm.  2.  Der  Codex  enthält  die  Sopbiamata  eioei 
U.  Albertm  und  einen  Traotat;  Consequentiae  eines  gewissen  F.  Fergbre^. 
Auf  dem  vorderen  Deckel  ist  geschrieben:  mo;  wyboni;  sokotyku  („mein 
trefflicher  Falk").  Dieser  Sokolik  spielt  in  der  altbohnusohen  Dichtung 
seine  Bolle;  auch  die  sehr  alterthnmliche  Form  „mo;"  deutet  an,  da» 
der  Codex  von  Alters  her  in  Böhmen  war.  Die  Schrift  dei  Bondelliu 
gehört  der  Zeit  von  1400—1120  au. 

3]  ,Jnspice  notas  gallloanas"  und  „Tenor  hnjns  pulorimi  rundelU". 
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Theil  aber  plötzlich  die  heil  Maria  apostropliirt^)  Der  Tenor 
liat  den  deutschen  Text,  „ach  du  ^truys  blut  von  alden  soln". 
Das  Ganee  ist  rerinntUich  die  Arbeit  eines  in  einem  bähmischen 
Kloster  lebenden  Mönches,  vielleicht  eines  Conradus  de  Egra  (von 
£g^r),  der  auf  dem  Aussenblatt  seinen  Namen  beigeschrieben  hat.^ 
Die  Melodiefühmng  im  Diacant  hat  eine  leichte  wiegende  Sechs- 
achtelbewegung,  völlig  im  französischen  Rondellusstil;  der  Tenor 
schreitet  durchaus  nur  in  gehaltenen  Noten  einher. 

So  besitzt  dieselbe  Bibliothek  auch  einen  Tractat,  den  sich 
ein  gewisser  Wenzel  von  Pracbatiz,  vielleicht  ein  Student  oder 
Magister  der  von  Karl  IV.  nach  dem  Mnster  der  pariser  1348 
gestifteten  prager  Universität,  nach  den  Principien  des  Johann  de 
Maris  (wie  ausdrücklich  bemerkt  ist)  zusammengeschrieben  hat.^ 
Die  durch  die  Inxemborger  Fürsten  vermittelte  innige  Verbindung 
zwischen  Frankreich  und  Böhmen  hfttte  bei  dem  bekannten  natür- 
lichen Tonsinne  der  Böhmen  vielleicht  eine  Entwickelung  der 
Husik  hervorrufen  können,  welche  ein  Gegenstück  der  nieder- 
lilndischen  geworden  wäre,  hatte  das  glänzende  Leben,  wie  es 
unter  Karl  IV.  Frag  zur  „fröhlictiBten  deutschen  Stadt"  machte, 
nnd  der  mächtige  Cultnranfschwung,  der  z.  B,  gleichzeitig  die  so 
fiuaserst  merkwürdige  böhmische  Malerschule  hervorrief,  fortge- 
dauert. Unter  Karls  Sohn  und  Nachfolger  Wenzel  brach  1419 
der  Hossitenkrieg  aus  und  verwüstete  alle  die  hofbungsreichen 
Keime.  Jetzt  erklangen  nur  nocb  jene  Choralmelodien  voll  wilden 
Glftubensfeners,  die  noch  jetzt  in  den  verschiedenen  im  prager 
Museum,  der  dortigen  Universitätsbibliothek  o.  b.  w.  aufbewahrtoi 


1)  Der  Text  lautet;  FIos  florum  inter  lilia,  quae  ipemit  mundi  vilia, 
senatoris  natä  [boII  wohl  beiuen  „filia",  damit  es  reimt).  Ei  ist  ver- 
mnthlich  St,  Agnea  gemeint,  die  Patronin  der  in  Böhmen  hochverehrten 
AebÜnin  Agnes  (Va^ra  Schwester  Otakar  des  11.).  Der  Text  des  iweiten 
Theites  tat:  „Ave  qnae  iBetaria,  cum  ab  JpBS  Tnämliah  von  St.  Agnes) 
adoraris  in  ooeli  palatio".  Ich  bemerke,  dass  dieses  „adorarii"  der  Lehre 
der  ksthoLiaahen  Kirche  völlig  ent«^egen  ist,  obwohl  es  auch  sonst  vor- 
kommt, t.  B.  Heinriob  Isaak'a  grandiose  Uotette  zu  seahs  Stimmen  „Virgo 
prudentissima"  (er  hat  auch  eine  kleinere  vierstimmige)  endet  im  Original 
den  ersten  Theil  mit  der  Wendung:  „oujiu  numen  modo  Spiritus  omuia 
et  genus  bumanom  merito  veueratur  et  adorat"  (Liber  seleot.  cant.  qaas 
vuuo  mntetaa  appellant  1&20).  Ean«  Ott,  der  das  Stück  in  das  Novam 
et  insigne  opus  mos.  anoh  aufgenommea,  hat  daher  den  Text  geändert. 

2)  Der  Hotirung  ist  bei  geschrieben:  Fratri  auo  praediteoto  uotavi 
bona  rundellinnm  in  ^memoriam  fralemitatia:  dieser  Bruder  dürfte  wohl 
ein  Ordensbruder  gewesen  sein.  Das  ganz  deutlich  gesohriebene  Wort 
„loln"  weiss  ich  nicht  tu  erklären.  Die  ungrammatische  Wendung: 
„sao  .  .  .  notavi"  steht  so  im  Original, 

3)  Zum  Schlüsse  ist  beigesetzt;  „et  hie  finitur  moiioa  Hagistri  Jo- 
hannis  de  Huris  acourtata  (?)  de  Unsioa  Boethii.  Scripta  est  hec  per 
Wenoeslanm  de  Prachatioz."  Ein  anderer  Husiktractat  iu  demselben 
Codex  ijoer  manus  Stanialai  de  Gnezna"  (von  Qnesen)  ist  mit  der  Jahres- 
lahl  HCCCCXXXI  bezeichnet    Der  Codex  trägt  die  Signatur  V.  F.  e. 
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ab^nistiacben  Cantionalen  und  anderen  gleichzeitigen  Anizeicb- 
Dougen  in  groBBer  Menge  erhalten  sind.') 

Indessen  begannen  nach  DeaUchland  die  glänzenden  Vor- 
bilder der  oiederUndiHchen  Meister  herflberznwirken.  Adam  von 
Fulda  bekennt  sich  als  begeisterten  Yeteiaer  Dnfay's  und  Anton 
Bnsnoi's  nnd  erklärt  sie  für  seine  Vorbilder,  denen  er  nacheifere. 
Jene  vorerwähnte  Eänfährnng  des  „brabantischen  Discaats";  in 
der  wiener  Hofcapelle  ist  aber  sicherlich  nicht  ganz  allein  auf 
Rechnong  des  steigenden  Ansehens  der  niederländiBchen  Musik  za 
setzen,  sondern  zuverlässig  dnrch  die  Venn&hlnng  Maximilian'!  L 
mit  Marie,  der  E^bin  von  Bnrgund,  Tochter  Karls  des  KJöhnen, 
vermittelt  worden.  Der  kunstfreundhche ,  ritterliche  Ubx  hörte 
am  bargander  Hof  die  QesAnge  der  vortrefflichen  Kapelle  und 
wünschte  fiir  seine  eigene  Kapelle  etwas  Aehnliches.  So  fasste 
die  niederlliLdische  Kunst  nicht  allein  darch  ihren  Werth,  sondera 
auch  unter  Begünstigung  politischer  £}reignisse  in  den  EapeDeD 
der  höchsten  geistlichen  and  der  höchsten  weltlichen  Antoritit, 
in  der  päpstlichen  and  in  der  kaiserlichen  Kapelle,  festen  Foss. 
Bald  sollten  in  letzterer  Künstler  wie  Heinrich  Isaak,  Faul  Hoff- 
beymer,  Ludwig  Senfl,  Arnold  von  Brack  gl&nzen.  Als  Philipp 
der  Schöne  von  Burgond  den  spanischen  Thron  bestieg,  nahm  er 
niederländische  Sänger  (unter  ihnen  Alex.  Agricola)  mit  nach 
Spanien.  Die  Kapelle  von  Valladolid  wurde  hernach  unter 
Karl  V.  eine  der  ersten  in  der  Welt  and  glänzte  durch  nieder- 
ländische Künstlernamen  ersten  Ranges.  Noch  Philipp  IL  meinte 
1564  ohne  einen  niederländischen  Kapellmeister  gar  nicht  fertig 
werden  zu  können;  seine  brieflichen  Verhandlungen  darüber  mit 
Margarethe  von  Parma,  der  Qouvemante  der  Niederlande,  werden 
noch  im  Archiv  von  Siniancas  aufbewahrt. 

Italien  schien  einen  Augenblick  laug  seinen  eigenen  Weg 
gehen  zu  wollen,  aber  es  konnte  sich  auch  dem  allgemeineii 
Loose  nicht  entziehen.  In  Italien,  und  zwar  in  Florenz,  hatte 
sich  um  die  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  allerdings  eine  in  ihr«i 
Art  nicht  unbedeutende  eigene  Schule  von  Tonsetzem  gebildet, 
deren  Werke  trotz  ihrer  „bizarren  und  anregelmässigen  Harmonie" 

1)  Eine  sahlreiohe  und  interessante  Sammlung  solcher  Melodien  i)t 
1654  zu  Wittenberg  bei  den  Erben  Georg  Bhan's  gedruckt  worden  ontsr 
dem  Titel;  Cantionee  evan^lioae  ad  nsitatas  harmonias,  quae  in  eoolHÜ> 
boemicia  per  totins  anni  oiroulum  oanantur,  acoommodatae,  praeci^oe 
Christi  benefioia  breviter  compleotentet.  Antore  Venoeslao  Mioolaide 
Vodniano,  Beipnblicae  Sateoensis  Notario.  In  der  Torrede  belobt  Nico- 
laides die  Melodien:  sie  seien  „a  majoribus  nostris  mira  arte  oompontsc, 
pro  ciroamstantia  temporis  multam  gravitatis,  msiestatis,  immo  etiini 
snavitatis  in  se  coutineiit . .  ,  nnde  apparet  veteres  Boemos  musioae  valde 
stndiosos  fuisse".  Die  Bibliothek  des  Klosters  Strabof  in  Prag  besitit 
das  Werk  (U.  T.  1).    In  der  Eitner'scben  Bibliographie  fehlt  dieses  Werk. 
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für  die  Konatgescliiclite  von  bedeutendem  Interesse  sind.  Denn 
wenn  sie  einerseits  ihre  ao  bestimmt  ausgepT&gten  Eigeuthömlich- 
keiten  haben,  dass  sie  als  von  der  damaÜgen  dorcfa  H.  de  Zee- 
landia  und  die  franEÖsischen  Chansons  der  anonymen  Tonsetzec 
repT&aentirten  niederländischen  Tonsetzkonst  nnabfaKngig  erscheinen, 
so  zeigt  andererseits  der  Zoachnitt,  wie  schon  vorhin  erwähnt 
worden,  die  grösste  Aehnlichkeit.  Die  Notinuig  ist  hier  wie  dort 
die  schwarze  (anf  einem  System  von  Bechs  Linien),  der  Gebrancb 
der  ligatnres  in  den  Hanptzngen  derselbe.  Die  Cantilese  wird 
hier  wie  dort  statt  in  den  Tenor  auch  wohl  in  die  Oberstimme 
verlegt  Au  einen  Einflnss  der  Niederländer  ist  ta  so  früher  Zeit 
nicht  wohl  zu  denken. 

Der  als  Gegner  Uarchetto's  und  als  MoBikgelehrter  bekannte 
Kartbänaer  Johanne«  von  Mantna  (Joannes  Cartbnaianas  oder 
Gartbosintis  Mantnae,  bei  Gafor  Joannes  Cbartbuiinas)  war,  wie 
er  nns  selbst  erzählt,  ans  Namnr,  also  ein  Niederländer,  and 
ging  doch  nach  Italien,  wo  er,  nachdem  er  sieb  daheim 
zum  Sänger  gebildet,  die  Unsik,  das  beisst  also  wohl 
die  gelehrte  musikalische  Theorie,  bei  Victorinns  van 
Feltre  lernte.*)  Die  praktische  Musik  erlernte  er  also  da- 
heim, aber  die  eigentliche  musikalische  Gelahrtheit  glaubte  er 
sich  in  Italien  holen  zu  müssen.*)  Auch  die  Podnaner  Marchettns 
und  Prosdocimus  von  Beldomando  können  nicht  als  Abkömmlinge 
einer  niederländischen  Schale  angesehen  werden,  und  wie  Pros- 
docimus die  Mensurallehre  ganz  ansdrucklich  nach  ,,itahenischen 
Ornndsätzen"  (secundwn  morem  Jtaliconan,)  behandelt,  so  sieht  man, 
dass  man  die  Unterschiede  und  Eigenheiten  der  verschiedenen 
nationalen  Uusikscholen  sehr  wohl  erkannte.  Fadna,  die  alte 
Universität^tadt,  die  noch  heute  dareinsieht  „als  stünden  grau 
leibhaftig  da  Physik  and  Metaphysika",  war  die  Stadt  der  ge- 
lehrten Theoretiker,  aber  das  lebensfrohe  Florenz  hatte,  gleich 
den  Niederlanden,  seine  Gomponisten  geselliger  mehrstimmiger 
lieder.  In  der  Stadt,  deren  Edle  es  vorsogen,  während  in 
Deutschland  der  schwarze  Tod  blutige  Judenverfolgungen  oder 
widinsinnige    Bussübungen    hervorrief,    sich    vor    der  Pest    (wenn 


1)  In  f  enauem  Zusammenhange  damit  steht,  wt«  nooh  Adrian  Petit- 
CoolioDS  BoEreibt  (Comp.  P.  II,  de  mus.  figurali):  In  urbibos  Belgicis, 
ubi  ...  ob  praemiH  adipisoenda  nnllos  non  modnt  et  labor  adhibotor, 
qno  ad  soopDm  bene  canendi  parveoiant,  nnlla  Baribitnr  ant  diotatnr 
mnaiaa,  d.  n.  man  sobrieb  dort  keine  gelehrten  Traotat«,  sondem  grifi 
die  Sache  praktisch  an. 

ä)  Et  sagt:  Oallia  namque  me  gennit  et  feoit  Cantorem,  Italiavaro 
qoalemoaiDtfne  inb  Viotorino  Feltrensi,  viro  tarn  literit  graecis  quam 
latiuis  affatim  imbnto,  Grammationm  et  Muticwn,  Hantna  tarnen  Italiae 
oivitas  indigntun  Carthuiiae  monachom  (joann.  Cartb.  libellni  mos. 
pars  I.  libr.  3.  Hbct.  No.  5901  der  Vaticana). 
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wir  dem  Dichter  Boccaccio  und  dem  Maler  Orcagna  glauben 
dürfen)  in  die  eicbere  Feme  reizend  gelegener  Landhäuser  zu 
flüchten  nnd  dort  die  Zeit  mit  Erzählungen,  Tänzen,  Saitenspiel 
nnd  Gesang  beatena  za  vertreiben,  konnte  es  aach  nicht  anders 
sein.  Die  Zahl  der  erhaltenen  Compositionen  dieser  florentiner 
Schule  ist  bedeutend;  ein  Codex  der  Bibliothek  zu  Paria  (No.  535 
Suppl.)  enthält  199  Lieder  zq  2  nnd  3  Stimmen  von  Francesco 
Landino,  Maestro  Jacopo  da  Bologna,  Prate  Guglielmo  de 
Ftancia  (Franzose?),  S.  Feo,  Maestro  Giovanni  da  Firettze, 
Giov.  Toscano,^)  Don  Paolo  Tenorista  da  Firenze,  Don 
Donato  da  Cascia  (Caaciano  bei  Florenz),  Lorenzo  di  Firenze, 
Gherardetto,  Nicholo  di  Fropoato,  Frate  Bartolino,  Frmte 
Andrea,  l'Ahbate  Vincenzio  da  Imola.  Der  bekannteste  unter 
diesen  Tonsetzem  iat  Franceaco  Landino,  anch  Francesco 
degli  Organi  oder  il  Gieco  (der  Blinde)  genannt,  Sohn  eines 
florentiner  Malers  Jacopo  Landino,  am  1325  za  Florenz  geboren 
(f  1390).  Die  Blattern  raabten  ihm  schon  als  Kind  sein  Angea- 
licht,  wie  zam  Ersätze  zeigte  sich  ihm  die  Husik  Tind  die  Poesie 
günstig;  man  rühmt  ihm  nach,  er  habe  alle  Instmmente  gespielt 
und  einige  neo  erianden;  die  grösste  Eonatfertigkeit  entwickelte 
er  aber  auf  der  Orgel.  Seine  Gedichte  kommen  hin  nnd  her  in 
Mannscripten  nnter  der  Ueberschrift  vor:  versus  Francisci,  orga- 
rästae  de  Florentia.  Er  wnrde  von  den  Zeitgenossen  viel  be- 
wandert, zu  Venedig  wurde  er  von  dem  Ednig  von  Cypem  mit 
einer  Lorbeerkrone  gekrönt.^  Er  starb  1390  nnd  wurde  in 
St.  Lorenzo  zu  Florenz  begraben,  unter  den  oben  genannten  Ton- 
setzem  ist  er  der  bedeutendste;  ihm  zunächst  siebt  Jacopo  da 
Bologna^  nnd  Giovanni  da  Firenze.  Daas  diese  Meister  auch 
geistliche  Compositionen  lieferten,  beweist  ein  erhaltenea  swej' 
stimmiges  Gloria  von  Gherardetto,  ein  Credo  von  BartoUno  nnd 
ein  künstlich  vocalisirendes  Sanctus,  Agnus  nnd  Benedicamns 
Domino  von  Frate  Lorenzo.  *)  Die  welthcben  Lieder  haben  ita- 
lienische Texte,  Liehesgedichte  u.  s.  w. ,  wie  sie  dann  bis  fast 
auf  unsere    Zeiten    als    willkommener    Vorwarf  für    Componisten 

1)  F£tiB  (Bev.  mua.  Bd.  1.  S.  109)  ist  geneigt,  Oiov.  de  Firenze  und 
Oiov.  ToBcano  für  eine  und  dieselbe  Person  zvl  halten. 

2)  8.  Pilippo  Viilani,  vite  d'uomini  ill.  Fior.  Pir.  1M7  a  84.  Caffi 
[Stör,  della  mus.  nelU  cappella  ducale  di  S.  Uarco,  Venezia  1854,  3.  26  f.) 
erzählt:  Landino  habe  mit  dem  Organisten  von  S.  Haroo,  Franoaioo  da 
Peaaro,  einen  Wettkampf  bestanden,  der  unentschieden  geblieben  aei. 
Leider  hat  der  aonat  so  gewissenhafte  Caffi  die  Quelle  niont  angegeben. 
Vgl  A.  G.  Bitter,  Zur  Gesch.  des  Orgelspiela  ...  1,  8.  1,  3,  6.  Lpi.  1884- 
H.  V.  Couwenbergh,  l'orKue  anoienne  et  moderne.    Lievre  (1887)  3.  29. 

3)  Von  Jacopo  da  Bologna  heisst  es,  er  sei  aiif  Veranlassung  eiaes 
EerEogs  von  Amalfi  erdolcht  worden.  EifersuoKt  soll  die  Veranlassimg 
gewesen  sein.    S,  Fgtis  a.  a.  0.  8.  110. 

4)  In  dem  Pariser  Codex  Ko.  535  Sapplem. 
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ihre  Physiognomie  unverändert  behalten  haben.  Allerdings  haben 
wir  ee  hier  noch  mit  unbehilflichen  Anf&nges  zn  thun.  Parallel- 
fortschreitongen  voUkommener  Consonanzen,  Quinten,  Octsren 
(anch  selbst  Einkl&uge)  werden  so  ziemlich  unbedenklich  ange- 
bracht, dafür  wird  in  den  TonschlÖBBes  der  Terz,  wie  einem 
bösen  Geiste,  ausgewichen.  Der  Gebrauch  der  Dissonanzen  ist 
Töllig  ungeregelt.  Das  Bizarre  des  Tonsatzes  wird  durch  8yn- 
copimngen  jeder  Art  erhöht,  durch  welche  der  Tonsatz  etwas 
Schiefes  und  Schwankendes  annimmt  und  unangenehm  schluchzend 
wird,  wie  denn  diese  Syncopirungen  eine  Abart  des  Ocbetus  und 
aus  ihr  durch  Unterdrückung  der  Zwischenpausen  entstanden  sind. 
Zwischen  all'  dem  Schutt  und  Geröll  tauchen  Fragmente  gesang- 
Toller  Melodie  auf,  aber  ihr  Reiz  erstickt  unter  der  ungeschickt 
zutappenden  Contrapunktirung.  Die  Notimng  macht  von  den  Fein- 
heiten der  Uensurallehre,  welche  die  Niederländer  so  sinnreich  zu 
verwerthen  wissen,  nnr  sehr  missi^n  Gebrauch.  Die  Imperfeetion, 
der  Divisionspunkt,  die  Augmentation  und  die  einfachen  Formen 
der  Ligatur  werden  angewendet 

Wenn  sich  die  feine,  geistreiche,  in  den  übrigen  Künsten  an 
Gutes  und  Bestes  gewöhnte  florentiner  gnte  Gesellschaft  an  so 
unerquicklichen  Tonsätzen  zu  erfreuen  vermochte,  so  war  es  wohl 
nur  deewegen,  weil  sie  vorläufig  nichts  Besseres  kannte.  Der 
Wunsch,  eine  der  Blüte  der  übrigen  Künste  würdige  Husik  zu 
besitzen,  war  übrigens  in  den  Florentinern  lebhaft  genug.  Der 
Organist  Antonio  Squarcialupi,  genannt  degli  Organi  (etwa 
1430  -  1470),  welcher  sie,  wie  es  in  seinem  Epitaph  beisst,  zu 
„süsser  Bewunderung  hinriss",  war  ihr  Stolz;  mit  lebhafter  Genug- 
thuung  erzählt  Christoph  Landino,  der  Commentator  D&nte's,  dass, 
sowie  einst  Leute  von  Cadix  nach  Rom  eigens  deswegen  kamen, 
um  den  Historiker  Livius  zu  sehen,  so  seien  Reisende,  darunter 
sehr  angesehene  Musiker  ans  England  and  den  entlegensten 
Gegenden  des  Nordens  über  die  See,  die  Alpen  und  Apenninen 
gekommen,  um  den  Meister  Antonio  zu  hören.  Die  Florentiner 
fanden,  er  habe  „die  Musik  zur  vierten  Grazie"  erhoben;  Lorenzo 
der  Prächtige  selbst  soll  ein  Lobgedicht  auf  ihn  verfertigt  haben.  ^) 
Die  Florentiner  weihten  Ihm  im  Dome  St  Maria  del  Fiore  neben 
Dante  und  Giotto  eine  mit  einem  Denkmal  verzierte  Grabstätte^ 

Ij  Bosooe  erwähnt  es  zweifelnd  im  Leben  LoreoEo's  Gap.  VH  (Hebers. 
V.  K.  Sprengel,  Wien  1817,  S.  316)  und  beruft  sieh  auf  Tenhove,  H£m. 
gta^al.  de  U  Hais,  de  Mediaie  X,  99.  Dms  Antonio  bei  Lorenzo  in  Gnaden 
atand,  erwähnt  auch  FiJ.  Vatore,  vgl.  Barne;  Bd.  3.  S.  243. 

3)  Das  Honoment  Sqnaroialupi's  eteht  dem  durch  die  Thüre  der 
Fagade  Eintretenden  zur  Linken,  es  ist  gleich  das  erst«  der  dort  ange- 
brachten Denkmale.  Ea  ist  von  Benedetto  da  H^ano  (der  auch  Qiotfo'a 
Denkmal  arbeitete]  verfertigt  und  in  seiner  Anlaee  höchst  einfach.  In 
einer  kreisrunden  vertieften  Nische  sieht  man  in  kräftig  herausgearbeitetem 
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■k  dem  Bepr&MDtanten  ihres  Ruhmes  in  der  Hosik,  wie  jenen  beiden 
anderen  in  der  Poesie  nnd  Ualerei.  Muster  Antonio's  Oi^elphan- 
taaieen  sind  längst  verhallt;  es  wird  ihm  aber  schwerlich  Unrecht 
geschehen,  wenn  wir  ans  seine  Kunst,  trotz  aller  Bewnndenui^, 
die  sie  erregte,  ziemlich  bescheiden  oder  yiehnehr  siemlich  primitir 
vorstellen:  wir  hraachen  nnr  die  fast  ein  Jahrhundert  jüngeren 
Fantaeie  o  Bicercari  dail  eccdUntUsimo  A^.  Vuigliart  (Willaert) 
«  Oipriano  Bore  suo  diecipolo  a  guattro  e  cin^ue  voci,  die  1549 
zn  Venedig  in  Druck  erschienen,  in  Betracht  zu  ziehen.^)  Wie 
sehr  sich  die  Florentiner  an  der  EJrchenmoaik  in  ihrem  kolossalen 
Dome  erbauten,  zeigt  die  schöne  Schilderung,  welche  Leo  Battista 
Alberti,  der  beräbmte  Architekt  und  erste  namhafte  Förderer  der 
Renaissance  (St,  Spirito  in  Florenz,  St,  Francesco  in  Perugia), 
in  seiner  Schrift  ,,über  die  Zuflucht  vor  den  Sorgen"  Ton  dem 
tiefen  Eindruck  gibt,  den  die  Husik  in  den  Hallen  von  Santa 
Haria  del  Fiore  auf  ihn  gemacht. 

Die  gute  Gesellschaft  in  Florenz  übte  auch  noch  andere, 
minder  kunstreiche,  aber  ohne  Zweifel  mehr  ansprechende  Musik 
als  die  holprigen  coutrapunktischen  Singestücke  eines  Landino. 
Im  Decamerone  wird  uns  oft  von  Liedern  erzBhIt,  welche  einer 
der  Herren  oder  eine  Dame  aas  der  heitern  geistvollen  Gtesell- 
Bchaft  singt;  zum  Theil  sind  es  Tanzlieder,  wie  denn  gleich  der 
erste  Tag  damit  beschlossen  wird,  dass  Emilia  eine  reizende  ,,Can- 


Belief  das  Brustbild  des  Heisters  rSIlig  en  face.  Es  ist  ein  unsohöiiM 
Oe«ioht,  ganz  bartlos;  das  ziemlich  lang  und  Bchlicbt  herabwallende 
Haar  ist  nach  damaliger  Traoht  perüekenartiK  zugeachnitten.  Hart  anter 
dem  Bild  ist  eine  massig  hohe,  aber  sehr  breite  vierecldge  Tafel  mit 
der  Inschrift  angehraoht,  die  ioh  hier  nach  an  Ort  und  Stelle  genommener 
Abschrift  diplomatiaoh  tren  mittheile: 

Uvltum  profeoto  debet  mnaioa  Antonio 

sqvarcialvpo  organiste  is  enim  its  arÜ 

gratiam  oonivnxit  ut  qvartam  sibi  vide 

rentor  oharites   mosioam    asaivisse   so- 

rorem    florentina    oivitaa    grati    animi 

oficirm  rata  eivs  memoriam  propagare 

ovivB  manvB  sepe  mortales  iadvlcem  ad- 

mirationem  addvierat  oivi  evo  monv- 

mentvm  posvit 

In  Waltber'a  Leiicon    iat    sie    S,  576   und    bei  Bumey  Bd.  8.  S.  243  lu 

finden,  aber  mit  einzelnen  Abweichungen  in  der  Orthographie  and  sogar 

im  Texte.    Qerber  hat  sie  iär  sein  neues  ToukÜDstlerlexicon  Bd.  4.  S.M4 

herüberDenommen.    Kandier  (Palestrina's  Leben)  behauptet:  „Die  BOete 

sei  nicht  mehr  auf  dem  Uomunenf  —  wo  er  nur  die  Augen  gehabt  hat? 

Beiläufig  sei  bemerkt,  dasa  Dante'a  Monuojent  im  Seitenschiff,  eben  so 

wenig  wie  aeio  Kenotaph  in  S.  Croce,  des  grossen  Dichtera  Qrabmal  ist, 

der  bekanntlich  io  Ravenna  ruht   Biographwohos  Aber  S.  theilte  O.  Kade 

in  den  Hoc-Heften  f.  Mua.-Qesoh   X'HI  (1886)  S,  1  ff.  mit 

1)  Niedergeschriebene,  gearbeitete  Gompositionen  Squarcia- 
lupo's  finden  sich  noch  in  Florenz.  Es  wird  von  ihnen  im  8.  Bande  die 
Bede  sein. 
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Zone"  oder  „B&Ustetta"  singt  ü>  son  si  vaga  ddla  mia  heUezza, 
wom  die  Andern  fröhlich  tanzen  nnd  im  Chor  in  den  Refrain 
antwortend  einstimmen,  der  hier  dnrch  den  stets  wiederkdirenden 
Rnndreim  vaghezia  bezeichnet  ist.^)  Ein  andermal  fordert  die 
Tegeakduigin  Emilia  den  Dioneo  anf,  ein  Lied  (una  canzone)  zn 
singen.  Der  Schalk  neckt  die  Damen  mit  Anfängen  von  damals 
bekannten  liedem,  deren  weiterer  Verlauf  sehr  arg  gewesen  sein 
mnss,  weil  die  Damen,  welche  in  den  Novellen  äberans  starkes 
Gewfirz  vertragen,  dagegen  so  lebhaft  protestiren.  Dioneo  be- 
merkt ae  ie  amssi  un  canialo  io  dtrei  n.  s.  w.,  womit  kein 
Clavier,  sondem  eine  Schellentromniel,  ein  Tambonrin  gemeint 
ist  ^  Die  Königin  des  ersten  Tages  Pampinea  lässt  mnsikalische 
Instrumente  herbeiholen,  Dioneo  nimmt  die  Laute  (littto)  Fiametta 
die  Viole  (viMola)  zur  Hand  nnd  sie  spielen  einen  Tanz,  eine 
langsame  Carole  (una  carola  am  leato  paaao).  Dann  werden  frohe 
Ueder  gesnngeu,  sp&ter  singt  Emilia  anf  Verlangen  der  Königin 
jene  Torhin  schon  erwähnte  Canzone,  wozn  Dioneo  anf  der  Laute 
begleitet.  *)  Die  Lante  mnss  schon  zn  Ende  des  13.  Jahrhnnderts 
in  Italien  ein  dorcbans  popnlftres  Instrament  gewesen  sein,  denn 
schon  Dante  braucht  sie  als  Qleichniss,  um  im  achten  Höllen- 
kreise  die  Hisagestalt  des  HänzfKlschers  Adam  von  Brescia  an- 
schaulich zu  machen: 

io  vidi  na  fatto  a  gnisa  di  leuto 

pnr  oh'  oeli  aveite  avnta  l'an^in^ja  . 

tronoa  dal  lato,  che  l'nomo  ha  forouto.'} 

Die  Sttnger  zur  Laute  Cantori  a  liuto  bildeten  eine  eigene 
Klasse.  Ihr  standen  die  Oantori  a  libro  die  Sänger  aus  Buch 
und  Note,  gegenüber,  welche  kunstreiche  mehrstimmige  Gesäuge 
ausführten,  während  der  Cantore  a  liuto  als  Solist  zu  seinem  Ge- 
sänge nur  der  Lante  bedurfte.  Hau  darf  sich  unter  den  Ckmtori 
a  Uuto  nicht  gerade  ungeschickte  Naturalisten  vorstelleu,  welche 
nach  dem  Gehör  etwas  zusammen  stämperten,  so  gut  es  eben  gehen 


1}  Auch  im  Roman  de  la  Rosa  V.  710  ist  die  Bede  TOm  Refrain 
zur  Carole. 

2)  EoweveT  the  harpeichoTd  is  certainlj  of  later  invention  tban 
tbe  time  of  Boccaccio,  wfio  in  the  pMsage  where  the  word  Cembalo  er 
Ciemhalo  is  ased,  probablj  tneant  onlj  a,  kind  of  Tamhovr  de  Basyuc, 
er  dmm  in  the  shape  of  a  üeve,  with  small  bell«  and  bits  of  tin  jm^- 
ling  at  the  udes  of  it:  a  tinkling  Cymbal,  but  not  tbe  modern  harp«i- 
chord  n.  B.  w.  (Bnmey  hirt.  of.  mns.  Bd.  2.  S.  344).  Burney  hätte  nicht 
nöthig  gehabt  „probablj"  la  sprechen;  er  hat  überleben,  daes  eine  an- 
dere Stelle  im  Deoamerone  Beine  Vermathang  TOÜkommeD  beatätirt: 
B  in  iscamhio  delle  cinqne  lire  le  feee  11  prete  rmcarlare  il  cembal 
tno,  e  Bppjcarvi  nn  lonaglmtzo  (Giorn.  VIII.  Not.  2  a.  E.]. 

ffl  .  .  .  comaodo  la  Reina  che,  Emilia  canta«««  nn      ^-* 

lento  di  Dioneo  aiatata  (Decam.  Qionu  I.  ISot.  10  a.  E.). 

4)  DiT,  Comm.  infemo  XXX,  T.  49  ff. 
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wollte.  Ein  gelehrter  Hann,  eine  Unsikautorität  ersten  Sajtgee 
wie  Fietro  Aron,  würde  sonat  dieser  Klasse  von  Musikem  nicht 
so  ehrenvoll  Erw&hnong  machen,  wie  er  in  aeinem  LocidArio  thnt. 
Kr  beruft  sich  ausdrücklich  auf  sie  (S.  31),  um  der  „böswillig«n 
Verong^limpfung",  dass  man  in  Italien  nicht  singe,  sondern  luich 
Ziegenart  meckere  (che  gli  ItaUani  caprizaw)),  durch  eine  Thatsacbe 
zu  antworten.  Ya  nennt  unter  den  Lautensängern  einige  vomehme 
Dilettanten,  wie  den  Grrafen  Lodovico  di  Uartinengo,  ünen 
venezianischen  Hagnifico  Messer  Camillo  Michele,  den  Archi- 
diacon  von  Como  Haicantou  Fontana,  aber  auch  zwei  Namen 
von  Uusikem,  von  denen  gedruckte  mehrstimmige  Compositionen 
zum  Gebrauche  der  Cantori  a  libro  vorliegen:  Bartolomeo  Trom- 
boncino  von  Yerona,  von  welchem  Petrucci  in  den  9  Büchern 
Frottole  zahlreiche  Nummern,  ausserdem  sogar  Kirchenstncke  (drei- 
stimmige Lamentationen  und  ein  Benedictos)  druckte,^)  und  Har- 
chetto  von  Mantua,  von  dem  sich  ein  Stück  piangea  la  cUmna 
mia  in  den  1526  zu  Rom  gedruckten  Canzoni  Frottole  und 
Capitoli  (genannt  de  la  Croce  nach  einem  Kreuze  auf  dem  Titel- 
blatte} findet.  Auch  Damen  zeichneten  sich  als  S&ngerinnea  zur 
Laute  und  zugleich  nach  dem  Notenbuche  (Dokko  a  livto  et  a 
libro)  aus.  Aron  nennt  ihrer  eine  ganze  Bdhe,  es  sind  STamen 
edlen  Klanges  damnter. ")  Da  die  Erfindung  der  eigenthümlicbon 
Notirung  für  die  Laute  (der  sogenannten  Lautentabulatur)  ent  in 
die  zweite  H&lfte  des  15.  Jahrhunderts  f&llt,  so  scheint  bis  dahin 
dos  Lautenspiel  eben  nur  auf  Gehör,  Gedäcbtniss  und  üebung 
beruht  zu  haben. 

In  diesem  Sinne  fand  gerade  im  Lautenspiele  und  Gesang 
zur  Laute  eine  eigenthümUche  Seite  des  italienischen  Wesens  das 
passendste  Mittel  sieb  zu  ftussem,  nftmUch  die  Lust  und  Freude 
an  der  Improvisation,  an  der  Fähigkeit  der  „Gelegenhüt  das 
Gedicht  zu  schaffen",  die  Anregung  des  Augenblicks  in  künst- 
lerisch schöner  Form  sogleich  auszusprechen.  Gegen  die  Camiori 
a  lQ>ro,  die  ihr  kunstreich  vierstimmiges  Tonstuck  auf  das  ge- 
naueste in  Noten  niedergeschrieben  vor  Augen  haben  muasten, 
bildeten  auf  diesem  Gebiete  die  Cantori  a  liuto  den  vollsten 
Gegensatz^  Der  grosse  Maler  Lionardo  da  Vinci  pflegte  in 
solcher  Weise  zu  allgemeinem  Entzücken  singend  zu  improvistren, 

I)  Im  „Lamentatioiinm  Über  secnndus".  Ein  Exemplar  im  BcBiti 
dee  Liceo  filarmonico  xa  Bologna. 

8}  La  ■igDora  Autouia  Ac&gona  in  Napoli,  la  signora  Castann  <l> 
Hnvolaro,  LDoretia  da  Corregio,  Fianonchina  BeUaman,  Ginevra  Pals- 
vigioa,  Barbara  Fatavigiua,  SoBanaa  Fem  Ferrarese,  Oirolama  di 
S.  Andrea,  Marietta  BellaiDano,  Helena  Vinitiaiia,  Isabella  Bolognese 
(P.  Aron,  Lucidario,  8,  31  f.).  Dieie  Damen  geboren  der  Zeit  von  1490 
bis  1610  an. 
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wobei  «T  seinen  Gesang  mit  der  Laute  oder  der  Viola  begleitete.') 
Aehnliches  wird  tos  dem  nm  ein  Jahrhundert  ftiteren  Uetster 
Andreas  Orcagna  berichtet.*)  Neben  der  Lante  diente  uAmlich 
auch  die  Viele  zur  Begleitung  des  eigenen  Gesanges,  iuBbesondare 
der  ImproTisatioii  (cantar  al  vMiho);  mit  solchem  Gesänge  errang 
in  Rom  Andrea  Marone  Ton  Brescia,  den  Leo  X.  sehr  schAtzte, 
bei  einem  von  diesem  Papste  veranstalteten  dichterigchen  Wett- 
kampfe den  Preis.  Ifan  will  in  dem  1Ö18  gemalten  „Violin- 
Spieler"  Bapbsel  Sanzio's  in  Born  (im  Palaste  Sciarra)  sein  Bild- 
nisB  erkennen;  es  ist  ein  schönes  blasses  Jflnglingsgesicht  mit 
tiefernsten,  geistreiGhen  Augen,  ein  grOner  pelzverbrAmter  Ueber- 
wnrf  scheint  eine  zarte  Gestalt  zn  bergen,  die  feingeformte  Hand 
h&lt  den  Geigenbogen  nebst  einen  Stranas  von  Veilchen  und 
Lorbeer,  eine  Andeutung  des  Siegel  in  einem  Wettkampfe.  ^  So 
wnrde  auch  Qinlio  Cesare  Bottifanga  von  Orvieto  (ein  höchst 
absonderlicber  Kauz  und  Tausendkünstler)  als  singender  Dichter 
gepriesen.*)  Wie  sich  dabei  G^esang  und  die  Begleitung  der 
Lante  oder  Viele  einten,  ist  nicht  sicher  zu  bestimmen.  An  die 
uns  gelftnfigen  Formen  der  Arpe^irung,  des  vorschlagenden 
Basses  und  nachschlagender  Accorde  u.  s.  w.  darf  man  nicht 
denken,  davon  wnsste  man  noch  weit  sp&ter  nicht  das  Geringste. 
Ueber  die  Art  der  Uelodie  kSnnen  uns  Bartolomeo  Trombonciiio's, 
des  geschätzten  Cantore  a  Liuto,  noch  vorhandene  Frottole  einige 
Vorstellnng  geben,  wie  de  von  Franciscns  Bossinensis  tOx 
eine  einzelne  Singsttmme  mit  Laatenbegleitnng  eingerichtet  wor- 
den sind.'^) 


1)  Dette  alquanto  d'opera  alla  Huaica,  tna  tosto  si  risolvö  imparare 

'      '■  -     -      -      -    "     -'--    '  "^  Natura  araa  spinto  eleva- 

qaella  cant6  divmamente  all' 


a  sonäre  la  liiä^  come  qaegli,  che  dalla  Natura  araa  spinio  eleva- 
limimo  e  pieno  di  leggiaoria,  <»de  sopni  qaella  canÜ)  divmamente  all' 
improvlBO  (Vasari,  Lionardo  da  Tinci,  Hilano  18rä,  S.36;  ■.  Clsst.  itiaL 


T.  183J.     unter  uLira"  ist  hi^  entweder  die  Lante  oder  die  Viole 

ventefaen.    Die  italieniBchen  Maler  waren  oft  gnte  Hotiker,  wie  GiorgUme, 
PordenoM,  Leandro  da  Ponte  a.  a,  m. 

5)  Ib.  Bnllait,  Acad.  de«  bc  ft  des  arta.  Amst  1G8S  I,  829.  Ton  Or- 
cagna rührt  der  Bau  der  Logg^i^  de  I«nri.  daa  Altartabernakel  in  Or 
8.Miechele  in  Floreni  her,  ferner  die  herrliche  Darstellang  du  Para- 
dieses CWandgem&lde)  in  der  Kapelle  Stroui  der  florentiaer  Kirdie 
S.  Maria  NoveUa,  die  groMsn  WandgemUde  ,il  trionfo  della  morte"  and 
da'  Weltgericht  im  (»mpo  Santo  ta  Pisa. 

8)  So  glaubt  wanittneDB  J.  D.  Pssaavant,  b.  dessen  Bapbael  Saniio 
Bd.  1.  8.  299  und  Bd.  2.  S.  386. 

4)  J.  Nie.  ErythrBuB  (Rosai)  sagt  von  ibn:  non  lolnm  fidibni 
praeclare  canebat,  atqne  ad  eamm  aoDum  Tocem  accommodabat,  verum 
etiam  ver«ibtu,  ^qob  cantabat.  modoe  faciebat  (Pinacotheca  II,  17  ed. 
Quelf  8.  857).    Dieaea  Universalgenie  nUite  sogar  seine  Kleider  lelbst 

6)  Dar  Titel  ist:  Tenori  e  coutiabasBi  intabulati  col  sopron  in  caoto 
flgnrato  per  cantar  e  tonar  col  lanto.  Libro  primo.  Fraocisci  Boni- 
nensis  opus.  (Oedrackt  bei  P«bucoi  16090  I^**  obige  Btfiok  aas 
Trombonoino'B  Frottole  hat  d.  Hrsg.  nach  dem  Exemplare  der  Uttn- 
chener  Bibliothek  oorrigirt 
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Gelang. 

TJebertragnng  t 

on 

W.  Tapp ort 

Uli  -  1  -  1  iM^ 1-^41^^^^=.^ 

L..K,. 

Af-fiit-ti 

■pirti 

miei           >ia 

ti 

MB-ten    '    ti 

^,I^,JU.        ^i\'Jili'J\'JMJ\,hi^ 

.     *■ 

"■ 

n, 

b^n.        "  r_-   \rr^-^^-^ 

Die  Aefanlichkeit  and  der  Unterschied  ist  klar.  Die  melodie- 
fiibrende  Oberstünme  ist  UDverftudert  beibehalten  and  wird  von 
der  Bingstimme  solo  ausgeführt,  die  andern  drei  Stimmen  sind 
der  Laate  in  aolaher  Art  EOgewifisen,  dass  sie  die  wesentliehsten 
IntervaUe  and  G&nge  des  Originals  äbemtmmt  Es  irar  dieses  die 
allgemeine  Art  solcher  Laatenarrangements.  Als  ein  gewisser 
Qaillanme  Uorlaye  die  ursprünglich  vierstiminigen  Psalmen 
Pierre  Gerton's  für  Sologesang  mit  Lautenbegleitang  bearbeitete, 
geschah  solches,  wie  gleich  auf  dem  Titel  dieser  1554  bei  Michel 
Fäzendat  zu  Paris  erschieneaen  Sammlung  bemerkt  ist,  riservt 
ta  partie  du  dessus,  qui  est  notle  pour  ckanter  en  jouarU.*)  Eine 
Laatenhegleitung,  welche  nnr  die  Umgestaltung  eines  ordentlichen 
polyphonen  Satzes  ist,  dürfen  wir  im  14.  Jahrhundert  noch  nicht 
suchen;  aber  eben  so  wenig  ist  zn  denken,  dass  der  Laatenist 
nur  die  blanke  Verdoppelung  der  Singstimme  h&tte  auf  seinem 
Instrumente  hören  lassen.  Uuthmasslich  Bchlng  er  zn  der  Helodie 
die  tiefere  Octave  und  die  Unterquarte,  auch  wohl  zwischendurch 
die  Untersexte,  d.  i.  r&lle  Dreiklinge  an,  wie  sie  ihm  auf  dem 
Qriffbrette  völlig  bequem  in  der  Hand  lagen.  Hitte  er  Ton  ffir 
Ton  der  Uelodie  also  begleitet,  so  wäre  fteilich  das  alte  barba- 


1}  D.  h.  die  Siogstimme  ist,  wie  in  dem  gegebenen  Beispiel, 
in  Noten  geschrieben,  während  die  Begleitung  in  Lantentabnlatnr  flber- 
tragen  ist. 
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rieche  Organum  wieder  in's  Leben  getreten.  Er  ma^  also  diese 
VoUklftnge  nur  bei  passendea  EioBchnitteo  baben  boren  lassen, 
dann  einige  T6ae  des  Gesanges  einfacb  verdoppelt,  dann  wieder 
einen  Vollklang  angescblagen  baben  u.  b.  w.  Die  italieniscbea 
Tanzmeister  begleiteten  nocb  gegen  den  Scbloss  des  16.'Jabr- 
hnnderts  bin  Tansweisen  in  dieser  natoralistiscben  kunstlosen 
Manier,  und  man  wird  in  jenen  Alteren  Zeiten  auch  die  Lieder- 
melodien kaum  reicher  und  kunstvoller  begleitet  haben.  ESu 
Beispiel  dam  mag  eine  Favaniglia  (kleine  Favana,  Fadnanertanz) 
geben,  aus  dem  der  schönen  Bianca  Capello  gewidmeten,  1581 
in  Venedig  bei  Francesco  Ziletti  gedruckten  Buche  des  heräbmten 
Tanzmeisters  Messer  Fabritio')  Caroso  da- Sermoneta  betitelt 
„il  Bailarino". 

Favaniglia  von  Fabritio  Caroso. 


A  1^         1^ 

2 

2 2 2 

1 s : 1—1 1 

9 4-2-4 4 S-S-  -e 

©— 3-2-S S 2 S-2 e-S S-3-2-© 


üebertragnng  von  W.  Tappert. 


h 

\ 

h 

\ 

-i 

1)  Sprich;  Fabrino.  Man  wird  bemerkt  haben,  dau  ich  bei  Citaten 
aus  AiOD  u.  n.  w.  die  altitalienische  Schreibweise  tio  (fOr  das  moderne 
zio)  beibehalten  habe,  weil  ich  mich  nicht  fOr  berechtigrt  halte,  den  alten 
Meutern  das  Penntm  in  corrigirp». 
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Efl  sind  oiu  schon  aas  dem  14.  Jahrhundert  einige  Namen 
von  Tonkänfltlem  überliefert,  die  als  wahre  Cantori  a  livto  an- 
gesehen werden  müssen.  Dante  be^ej^et  vor  dem  Fegefenerberge 
dem  Schatten  seines  Freundes  Gasella,  eines  ansgeEeichneten 
Ifusikers,  er  bittet  ihn  zn  singen.  Gasella  stimmt  soglüch  ein« 
Canzone  an,  deren  Worte  ron  Dante  gedichtet  nnd: 

Amor  obe  aella  mente  mi  ra^ona 
Comindö  egli  allor  sl  doloemente 
Che  La  doloessa  anoor  dentro  mi  aoona.*) 

In  der  Vaticana  findet  sich  ein  Gedicht  des  Lrauno  von 
Fistoja  mit  der  Baodbemerkong:  Casalia  diede  ü  sutmo.  Wie 
Dante's  Ganzone  hatte  er  also  aach  dieses  Gedicbt  in  Mnsik 
gesetzt.  Dies  unterscheidet  diese  italienischen  Musiker  von  den 
französischen  TronT&res.  Letztere  waren  hauptsächlich  Dichter 
und  sangen  ihre  Verse  nach  eigenen  oder  fremden  Helodien  ab; 
jene  dichteten  nicht  selbst,  sondern  erfanden  zu  fremden  Versen 
passende  Melodien;  sie  waren  Musiker,  Componisten  und  zugleich 
Singer.*)  Das  Verh&ltniss  wird  beeonders  in  einer  der  schönsten 
Eiz&hlungen  Boccaccio's  anschaulich  gemacht,  in  welche  die  hiate- 
rische  Person  eines  solchen  Musikers  eingeflochten  ist,  des  Mi- 
nuccio  von  Arezzo,  der  damals  den  Buf  eines  überaus  feinen 
Singers  und  Spielers  hatte  und  vom  Könige  (Feter  von  Aragon, 
dem  Beherrscher  Siciliens)  gerne  gesehen  wurde.')  Ein  junges 
M&dchen  ans  Falermo,  für  den  König  in  heftiger  liebe  enthiannt, 

JPnraatorio,  Canto  IL    V.  112  ff. 
Itahen  hatte  aber  auob  seine  Troabadonrs  (Trovatori).    So  wird 
er  Veneiianer  Barthelemi  Zorgi  genannt,  der  den  Tod  dei 
im^ltckÜoben  Conradin  von  Schwaben  bmng  (üeha  v.  d.  flogen,  Hinne- 
ringer  Bd.  1.  S.  9). 

8)  Et«  in  qoe  tempi  Minac^o  tennto  nn  flaiHimo  cantatere  a  tona- 
toie,  e  volonti6n  dtj  re  Pietro  vednto  (Decam.  Qiom.  X,  No.  7). 
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bittet  den  HinTiccio  nm  Troat  nod  Hilfe;  er  Belbet  ist  nicbt  im 
Stuide  ein  Gedicht  zu  macben,  er  eilt  za  dem  Dichter  Mico  von 
Siens,  der  eine  Canzone  dichtet,  in  welcher  der  Oemäthszustaad 
der  Liebenden  geschildert  ist.  Diese  Worte  setzt  Uinacdo  so- 
gleich mit  „sftnfter  and  herzbewegender  Uelodie,  wie  es  der 
Ckigenstand  erheischte",  in  Mnsih,*)  singt  sie  dann  vor  dem 
Könige  zur  Viola  u.  s.  w.  Das  Gedicht  Hico's  oder  Boccaccio'a 
bat  eine  Einleitung  von  vier  Versen  nnd  dann  drei  Strophen  von 
je  zehn  Versen;  natürlich  ist  Uinnccio's  Melodie  duu  als  förm- 
liches Strophenlied  zu  denken,  so  gat  wie  Thibaut  von  Navarra 
seine  melodischen  Strophenlieder  sang.  Dass  Minuccio  seinen 
Gesang  jedesmal  mit  der  Viole  (Tiitola)  begleitete,  wird  im  Laufe 
4er  ErzKblnng  wiederholt  erwlbnt,*)  auch  wie  sein  Gesang  die 
Hfirer  inniglich  bewegte.  So  fesselt  anch  Casella's  Gesang  nicht 
blos  Dante,  sondern  die  ganze  begleitende  Schaar: 

Lo  mio  maeato,  ed  io,  e  qoella  gente, 
Ch'eran  eon  Ini,  parevsn  li  oontenti, 
Come  a  newan  tooaaw  altro  la  mante, 
Noi  eravam  tntti  fissi  ed  attenti 
Alle  ans  note  u.  s.  w. 

Es  war  also  die  grCsste  EmpfiUiglichkeit  fax  schöne  Hnsik, 
für  herzbewegenden  Gesang  in  Italien  schon  damals  in  reichstem 
Maasse  za  finden.  Aber  eben  weil  mm  geniessen  wollte,  mochte 
man  den  beschwerUchen  Weg,  welcher  dnrch  die  Wüsten  einer 
trockenen  Contrsponklik  zn  einer  höheren  Kunst  führte,  nicht 
gerne  gehen.  Aus  jenem  liebenswürdigen  Natoralinnus  konnte 
sich  eine  eigentliche  Tonkunst  so  wenig  entwickeln,  als  in  Frank- 
reich aus  den  Gesängen  der  Tronv&res,  in  Deutschland  aus  jenen 
der  Minnesinger.  ESne  bedeutende  Anregung  erhielt  Italien  jeden- 
&lls  erst  durch  die  Niederllnder.  Der  Rnf  und  das  Ansehen  der 
vortrefflichen  plpstlichen  Capellsänger  (cdeberrimi  auUores  nennt 
sie  Gafor)')  scheint  ganz  vorzngUch  mit  darauf  eingewirkt  zu 
haben,  dass  der  „Vater  der  Künste  und  Wissenschaften",  Lorenzo 
der  FrKchdge,  zu  üorenz  niederlindische  und  niederländisch  ge- 
bildete Hrister  der  Tonkunst  um  sich  veraanunelte,  (wie  sich  denn 
Aroa  rühmt  in  Florenz  mit  Josquin  de  Präs,  Jakob  Hobrecht, 
Alexander  Agricola  und   Heinrich   Isaak   Umgang   gepflogen   zu 


1)  Le  qnali  parola  Minuccio  piMtamente  intonb  d'u:- 

e  pletoM,  il  come  la  materia  di  qnelle  richiedev«  (a.  a.  0.). 

9)  Vinceiwo  Qalilei  Umb  seinen  in  der  Eonitgeioliichte  m  berDbmt 
gewordenen  Keaangmbsimn  Vortrag  einer  Episode  der  Divina  Commedia 
"iolenfmoht  wie  sag     " 


DÖni  ers&hlt  davon:  &intb  mölto  aoavemente  Mpra  nn  ooncerto  di  Viole 
'"  ere  Angabe  von  1768.  Bd.  "    '  .-    -.  ™. 

8)  Siehe  8.  451,  Anm.  1. 


<<^»ere  Anwabe  von  1768.  Bd.  3,  Append.  c  IX,  8.  28). 
~  Siehe  8   '"    ' 
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haben);  ^)  dass  in  Neapel,  welches  die  Ara^nesen  tm  einer  Art 
Hochschule  der  Musik  machen  zn  wollen  schienen,  um  1480 
gleichzeitig  drei  herühmte  niederländische  Lehrer  lehrten:  Jo> 
hannea  Tinctoris  von  NiveUes,  der  Gnnstling  der  Herrscber- 
familie,^  Bernhard  Hykaert  oder  Tcart  und  Wilhelm  Onar- 
nerii  eigentlich  Gnarnier  (wie  denn  dort  aoch  1478  der  her- 
nach seihst  hochberShmte  Lehrer  Franchinas  Gafnriaa  [Oafori, 
Gafor]  von  Lodi  auf  Teranlaseung  eines  KttustfreundeB  eine  öffent- 
liche Disputation  Über  Musik  hielt);  ja  dass  selbst  kleinere  Herr- 
scher, wie  Leonello  von  Este  (reg.  1441  — 1450)  in  ihre  Hof- 
capello  Niederländer  beriefen*}  und  am  kunetliebenden  Hofe  von 
Ferrara  niederlftttdische  Meister  fortwährend  beliebt  blieben  (Jo- 
hannes Japart,  *)  wie  es  scheint  eine  Zeit  lang  auch  Josqnin  de 
Präs,*)  ehe  er  in  die  pKpstliche  Gapelle  unter  Sixtus  IV.  eintrat, 
gegen  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  der  niederlftndicfa  gebildete 
Franzose  Johann   Gero,    genannt  Mestre  Ihan).")      In   Mailand 

1)  .  .  .  Josquinna,  Obret,  Iiiaac  et  Ä«rico!a  cnm  (jnibns  mihi  Flo- 
rentiae  familiaritnt  et  conauetndo  summa  fuit  (Aren,  Libr.  tree  de  inst, 
hurm.  IIL  cap.  10). 

S^  Der  hrave  TiDctoris  ftoHBert  mehnnala  seine  treue  Anhänglich- 
keit an  sie.  Sein  Diffinitorium  widmet  er  der  PrinEes^in  Beatrix  von 
Aragonien  nn  I  seinem  Buche  (\e  natura  et  proprietate  touomm  (ConsKem. 
Tinä.  B.  89  ff.)  hat  er  die  Bemerkung  beigeffigt:  Neapoti  inoepit  et 
oomplevit  annn  1476  die  6.  Novembris.  Quo  quid«in  anno  16.  Novemliris, 
Diva  Beatrix  Arsgonia  üngaromm  Regina  coronata  fait  (a.  a.  0.  S.  IM. 
DeBgl.  in  CS  IV. 

8)  .  .  .  Cantores  ez  (lallia  accprairi  juwit,  coiam  enavissimo  on- 
centa  divinae  laudes  niirifice  jueiter  celeDrahautur.  (8.  dea  Hinoriten 
.lohannea  von  Ferrara  Libri  Annaliiim  illustr.  fauiil.  Uarchionura  Esten- 
riuii),  bei  Hnratori  Scriptor.  Bd.  XX.  S.  4fi6.)  Dara  auter  Oallia  hier 
die  Sandriacben  n.  a.  w.  Provinzen  gemeint  aind,  ifit  nach  den  Zeitver- 
bältniaaen  aicher.  So  sagt  such  der  Karth&UBer  Johannes  ans  Namnr: 
Gttllia  me  genuit, 

4)  Sn  behauptet  wenigeteua  Fätig  (Biogr.  univ.)  —  ich  weiss  nicht, 
auf  irelcbe  Autont&t  hin. 

6]  Dn«8  Josqniu  eine  Miua  Hercules  dux  Ferrariae  oomponirt  hat, 
ist  dafflr  kein  verwerflicher  Beweis,  Eine  andere  Heeoe  mit  demselben 
Tit«l  von  Lupus  iat  daRSceu  offenbar  nur  ein  Echo  der  Jotquin'achen. 
Ucbrigena  '>t  ea  eine  kleine  Dnrichtigkeit,  wenn  Fdtie  ad  vor,  Lupi  asat: 
,,8ar  le  mime  chint  que  celui  da  la  mease  de  Joaquiu".  Man  vergleiche 
■'">■'■  Jo.qnm. 


Joaqnin    hat    gein  Thema  nsch    den   Tocalen  der  Worte  Hei-eviet  lUuc 

Ferrariae  gebildet     Bei  Lnpua  iat  eine  solche  Bez'shung  nicht  in  finden. 

6)  F^tia  (Biogr.  naiv.  Bd.  3.  ^.  463)  «agt:  Cero  (■!■»□  de]  compoti- 

tear  italien.    Nicht  allein  die  gani  franiOsiaohe  form  Metre  oder  Hettre 
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Stand  bis  1490  die  Capelle  Johaim  Oaleazzo  Sforza's  auter  Leitong 
den  trefflichen  Ueisten  Gaspar  (van  Weerbeke)  von  Oude- 
narde.  ^)  Venedig  und  was  dazu  gehdrte  (Padoa  n.  s.  w.)  be- 
hauptete eine  Zeit  lang  seine  SelbstAndigkeit  gegen  die  Nieder- 
länder; die  neun  Bncber  Frottole ,  die  Petrucci  1504  — 1508 
drnckte  (keinesregB  verächtliche  Werke,  ans  denen  sich  das 
Madrigal  entvickelt  hat),  sehen  wie  ein  Protest  der  sahireichen 
oberitalienischen  Tonsetser  gegen  die  Kanst  der  Niederländer 
aos;^)  insbesondere  schien  man  in  Venedig  mit  einer  Art  Eifer- 
sacht  darüber  zn  wachen,  dase  die  Organisten-  und  die  Capell- 
meisterstelle  bei  S.  Marco  nur  Venezianern  verliehen  wurde,  bis 
endlich  1527  ein  Motnproprio  des  Dogen  Andrea  Gritti  den 
Niederländer  Adrian  Willaert  ans  Brügge,  sehr  gegen  den 
Wunsch  und  Willen  der  Frocoratoren,  zu  dieser  Würde  berief 
und  niederländische  Kunst  auch  in  Venedig  die  Oberhand  gewann. 
Der  König  des  fröhlichen  Frankreichs  hätte  nicht  der  nächste 
Nachbar  der  Niederländer  sein  dürfen,  um  ihnen  nicht  den  Ein- 
tritt in  seine  CapeUe  sn  gewähren.  So  begegnen  wir  denn  in 
der  Capelle  Karl  VII.  and  Ludwig  XI.  dem  berühmten  Heister 
Johannes  Okeghem  (auch  Okegam,  Okekem  oder  Ocken- 
heim  genannt),  dem  Patriarchen  der  Musik,  der  so  ziemlich  alle 
folgenden  Tonsetzer  als  »eine  geistige  Nachkommenschafl:  in  An> 
sprach  nehmen  darf.  Er  steht  an  der  Spitze  der  Schale,  die 
man  als  die  zweite  niederländische,  zn  bezeichnen  pflegt. 


Iban  oder  Jehan  widenpricht  dies  er  Annahme,  ioadern  aach  ganz 
direct  die  Angabe  anf  dem  Titel  einer  1Ö43  bei  HieronjmuH  8ootto  in 
Venedig  erBcbienenen  Ssmmlung  Motetten  diese«  Heilten.  Der  Titel 
de»  SopraDbefte»  lautet:  Cantni.  Srniphoaia  qnatnor  modulata  Toct- 
biu  excellentiwiii  i  miuici  Joannis  Qalli,  alias  Chori  Ferrariae  Ma- 
giatri  qnae  inlgo  (Uotecta  Metre  Jebnn)  nominantor,  aoper  in  lacem 
ndita  [darnnter  eine  Vignette  in  Holnchnitt  ein  Schiff  im  Stunn).  Das 
Tenorbeft  sagt  blos:  eicellfntisBinii  Miuici,  Tclgo  nnncnpati  Metre  Jsban. 

1)  E.  Vander  Straeten  hat  die  Nachweiiongen  darüber  ans  dem  Stadt- 
STChive  der  Stadt  Oadenarde  geliefert.  (Vgl.  La  mns.  aox  Paya-bu,  Tom.  2. 
Bruz.  187S,  S.  63  S.)  Bernardino  Corio  (biit.  della  orig.  di  Hilano,  1554) 
eraäblt:  „il  dnca  OaUazio  «tii>endisTa  trenta  mutict  oltranumlani  con 
groBse  mercedi". 

2)  Diese  sogenannten  Fmttole  sind  nichts  weniger  ala  „Oassen- 
haner",  wie  Eiesewetter  fibeiaetzt.  Es  Bind  mehrentheilB  bDchst  lenti- 
mentale  Poesien  mit  en tcprechender,  ort  edler,  aber  etwas  monotoner 
Hnsik.  Einzelnes  ist  scherzhaft  und  populär.  Ein  sehr  hübtcbes  Stflek 
„Cbe  fa  la  ramacina"  üt  übrigens  von  Compäre.  Es  wird  weiterbia  nm- 
itändlicb  davon  die  Bede  seio.  Doch  gab  es  unter  den  Frottolisten 
lobon  einxelne  Ueberlänfer  tum  niederländisciien  Stil.  Die  Motette  „Tn- 
lenmt  Dominum  menm"  (Hot.  della  eorftia)  von  Pro  Hicchael  da  Verona 
(mit  dem  Hicchael  Pesentua  VeronensisderFrottoleDsammlnngzaTeilSasig 
ein  und  derselbe)  ist  im  richtigsten  Niederländerstil  mit  allen  seinen 
Idiotismen  componirt. 
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Zn  Seite  U.  OniitoparoliDs  gibt  für  die  BeperccBnon  der  aisxeljieD 
Eirchentane  in  seinem  mcrolog  (1.  Bacb  Cap.  IT.  Abth.  de  repercuado- 
nibni  tonomm]  dieselben  Verse  und  Notenformeln  wie  Hermana  Fioek. 
Letrterer  definirt:  ReperonHio   aDtem  est  illnd  proprinia   intervalloini 


i Primi     \  (^\  i^'- \  i Q^iniun 

Secnndi  I  I  ^e  1  I  &  1  1  Tertüm 

Tertii     I  I  mi  |  I  mi  1  I  Qainbni 
fe«  [  "">•   S  [ » i  ~i  f"  {  qSÄ 

Sexti      I  I  fa  I  I  la  I  I  Teitiun 

Septinu  I  I  °t  I  I  ■■>'  I  I  Qninbani 

Omvi    )  lat  /  yt^  }  iQuArtam 

AnderwKHa  vird  die  Repereowion  im  dritten  Ton  abweichend  mit  mi-ft 
angegeben.  Sebald  Heiden  (de  ftrt  can.  n,  8,  1510,  8. 186)  and  Adrian 
PeUt-CoclicuB  (Comp.  P.  I  de  tonia]  bringen  nachstehende  Formel: 

1.  Tsa  1.  1.  «.  B.  8.  7,  ^ 

re  U      re  te      mi  fit     mi  U      f a  tk      fa  la      nt  aol     nt  Jk 
Was  in  moastrfisen  OedAehtoinTenen  eingeeobKrft  wird: 

Pri  re  la,  Se  re  fo,  Ter  mi  fa,  Qnar  qooqne  mi  la, 
Qnin  fa  fa,  Sex  fa  fa,  Sep  nt  sol  Oc  tenet  ntfe. 

Die  Verse  bei  Boasi,  welche  S.  M  Aum.  1  mitgetheilt  sind,  klingen  st«a> 
besser.  Forkel  (Gesch.  d.  Hns.  Bd.  2.  B.  im  hat  dafür  ein  Schema  ent- 
worfen nach  Art  des  obigen  von  Hermann  Finck  insammeDgestellten;  e> 
mag  sar  Tergleiohnng  hier  eine  Stelle  finden: 

im  ersten  D— a  eine  Qninte, 

im  zweiten  D — f  eine  Tert, 

im  dritten  E — c  eine  Sexte  (bei  Ornitoparch  nnd  Finok  B— h,  eine  Quints) , 

im  vierten  E — a  eine  Qnarte, 

im  flinften  F— o  eine  QoiDte, 

im  eechcten  F — a  eine  Ter^ 

im  riebeDten  0 — d  eine  Qaintf, 

im  achten  Q — o  eine  Quarte. 
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Vii^  BftDg  (Brotamata  tnna.  piaot.  1546)  l&Mt  für  den  dritten  Tod 
Rowohl  mi  mi  ab  mi  Fa  Mlteu;  De  tnt  ad  mi,  diapentea  iaterraJlo,  Tel 
de  mi  ad  fa  a^tio  quod  diaiMute  oam  MmiditoDo  confidtor.  —  Wer 
sich  Aber  das  Wesen  der  PsalmenintonatioDeo,  das  EroTae.  die  Final- 
nnd  Confinaltane,  die  veracbiedenen  ÄiUK&nge  (DiffereoMD)  der  einEelnen 
PealmeutOne  und  -waa  Bonat  dahin  gahOrt,  jTrtndlioh  belehren  will,  findet 
alles  in  klii^r  and  dabei  pr&zisec  DanteUang  in  dem  „Handbnch  des 
Tltmiioben  Cboralgeaangea"  von  ü.  L.  Krnbener  (Landihnt  1866),  8.  IS 
n.  f.  VirpU  Hang  iet  auf  die  ,J>iffemiEen"  abel  in  ntrecheo,  er  nennt 
sie  „MtoIuoi  qnoddam  invantiun".  Im  Lanfe  der  Zeiten  haben  eich 
aach  hierin  Verftndemngen  ergehen.  Die  Differenien  bei  KiraberMr 
veiohen  >.  B,  lehr  weeenilich  von  den  Differensen  ab,  vie  aie  in  der 
Honca  Nicolai  Lirienii  (Wittenbe^  bei  Qeoi^  Bhau  IMT)  TOrkommen. 
Hit  den  Differenien  hei  Lucas -Loedtia  (Etotemata  lib.  I,  lfi6B)  itünmen  de 
beeaer,  aber  doch  aoch  nicht  TSllig  inaammen.  Heatsatage  venteht  man 
unter  Differensen  nicht  mehr  die  Varianten  der  PaalraenanigHage,  eondem 
die  BeperenaaionatOne ,  inaoferae  aie  die  erste  Note  des  Erorse  bilden 
und  nuammeii  mit  der  Schlussnote  der  Antiphone  den  Paalmenten  er- 
kennen lanen  (m  vergL  Kimberger  a.  a.  0.). 

Za  Seite  187>  Daa  Leaen  und  Teretehen  der  Nagel-  nnd  Hnfeiaen- 
■ehrift  hat  keine  Schwierigkeit j  man  mnae  nnr  immer  sehen,  wo  der 
Kopf  der  Note,  der  immer  etwaa  at&rker  markirt  wird,  aitst,  nnd  die 
dicken  Stiele  eben  nnr  tat  den  henhgehenden  Strich  nehmen.  Am 
mindeaten  deatlich  iat  die  Sache  bei  der  Hafeiaenform,  doch  immer  noch 
kenntlich: 

Helodia  rertanm  in  reeponaorüa  octari  toni  (ans  Omitoparchna  I,  IS). 


In  Cup.  ülenbers'B  Pnlter,  COtn  1582,  findet  aich  eine  Anleitmig,  wie  man 
die  „Bignabar  vnd  noten  mnaioae  figaralia"  in  ..Cbomoten"  nmachreiben 


die  „Bignabar  vna  noten  mnaioae  figaralia"  i-  ^,- 

kOnne.  Da  heiaat  ea  denn :  „Schreibe  für  die  vierecketen  «  aach  für  die 
geachwentcten  ein  aOlche  f,  für  diese  gebnndene  r^J  eine  aOlche  W^ 
für  diese  \t^  ein  aSlehe  «it,  tut  die  letrten  ^  ein  aOlcbe  ^ ,  ao  hat 
er  die  melodeien  in  Chomoten"  (3.  das  kath.  deotache  Kirchenlied  von 
Karl  Severin  Heister  8.  91). 

Zn  Seite  WL  Ueber  die  Hatation,  dieeen  einst  ao  wichtignen, 
ietst  nna  ao  fremd  gewordenen  Gegenstand,  mag  hier  einiget  Ansfflhr- 
lichere,  du  im  Teit  des  Baches  in  viel  Raum  weggenommen  hätte,  eine 
Stelle  finden,  es  wird  vielleicht  nicht  unwillkommen  sein.  Man  moas 
iwei  Sjateme  ontencheiden:  daa  altere,  welche  daa  Qenns  molle,  dämm 
nnd  naturale  anwendet,  nnd  daa  neuere,  das  aich  auf  das  Qenos  molle 
und  dnnun  bescbrBnkt.  Tincteris  in  seiner  „Expositio  manoB"  (es  ist 
bezeichnend,  das*  er  sie  einem  Schüler  gewidmet  hat  „moribua  optimis 
et  pleriaque  ingennis  artibus  omatiseimo  jnveni  Joanni  de  Latiuia,  mhrend 
•eine  anderenXractete  fertigen  Heistern  wie  Ok^hem,  Bnsnoia,  Hanatd 
dedicirt  aind]  geht  die  verschiedenen  Combinationen  durch  alle  drei 
Geschlechter  dorch.    Z.  B.  die  Hntationen  der  Silbe  Re: 
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Re   F(  est  mutatio^  qaae  fit  in  utroque  G-sol-re-ut  ad   aaceDdendnm  dt 

b  molli  in  If  dumm. 
Re  Mi  Mt  matatio,  qnae  fit  in  ntroque  a-ia-mi-re  od    ascendeiidiiiii  t 

tt  duro  in  a  nolle. 
A«  Sol  eat  mutatio,  qnae  fit  in  D-tol-re  et  d-la-sol-re  ad  descendes- 
dum  de  nntura  in  t)  daram  ot  in  ntroqae  G-sol-r<-»t  ti 
d«Bcendendum  de  b  moUi  in  natnram. 
Re  La  est  motatio,  qoae  fit  in  vtroqna  a-la-mi-re  ad    doBcandendDn 
de  H  duro  in  nstnrom  et  in  d-la-tol-Tt  ftd  aaeendflndom  dt 
nfttora  in  b  moUe. 
Und  w>  alle  andern  Cönjnnctionen. 

AouardeiD  stellt  er  sie,  Ton  fQr  Ton  von  C-fa-uf  bis  d-Ut-tot-re,  ii 
ein  abench&u  liebe»  Tablean  eusammen,  wie  tolcbes  S.  196  dee  Texte«  f3r 
a-la-mi-re  beiepielsweiae  Regebeo  ist.  Zuletet  illiutrirt  er  die  Sacbe 
dnTcb  die  S.  197  miteetheilte  Zeiobnong.  Der  eminente ,  flber«ll  nub 
Licht  und  Ordnung  enrebende  Geist  des  trefFtichen  Tinctoris  zei^  sicii 
auob  hier.  Will  miui  das  recbt  erkennen,  so  lebe  man  nur,  wie  da 
brare  Ornitoparchua  (1617)  den  ScbQler  mit  lebn  Hntatioosr^eln  ent' 
ISeit,  die  ihm  obne  Lehrers  Commeatar  gaui  dunkel  bleiben  ntümeo. 
und  wie  er  ihm  auch  eine  Zeichnung  mit  auf  den  Weg  gibt,  die  aDch 
ifarer  Erkl&rang  bedarf,  dum  freilich  als  recht  sinnreich  anzDeTKennen  iet- 

Bircrtiriun  mntatioHn. 


Forkel  (Oescb.  d.  Mua.  Bd.  2.  8.384)  bemerkt:  „Diese  UuUtionen  i>d«r 
die  Tielmcbe  Benennung  eines  einzigen  Tones,  nach  dem  seine  L>^ 
gegen  das  Semitonium  beschaffen  ist,  hatte  Bobou  in  der  Utesten  Zeit. 
da  nur  noch  die  chromatiBchen  TOne  b  nnd  ^  im  Systeme  Torhai)d<a 
waren,  flösse  SchwieriKkeiteii ;  wie  viel  grosser  mnasten  diese  Sch«ienr 
keiten  nicht  erst  werden,  nachdem  allmählich  mehrere  chramatiu)i< 
Intervalle  eingeführt  wnrden,  nnd  Oberhanpt  das  Tomiyatem  nicht  dw 
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xnelirere  KrweitetuDKen,  sondern  ancli  eine  rnnz  iiodere  Art  von  Einrich- 
'tuxii;  bekam?  Die  Venoche,  die  man  macute,  wlcliidn  äohwieriskeiten 
abzuhetfeu  ond  der  Jucend  die  Erletoung  der  Muaik  doroh  einfachere 
"weniaer  verwickelte  Mittel  cu  erleichtem,  sind  dalier  sehr  ztihlreich  doroh 
verBCuiedene  Jahrhunderte  gewesen.  Aber  alle  dieae  Veisnohe  blieben 
im  Grande  fruchtlos,  bis  man  endlich  Math  bekam,  diese  ehrwürdige, 
Bo  lange  Zeit  bewunderte  und  fut  angebetete  Reliquie  gänzlich  abio- 
Bcbaffen,  und  zur  alten  Bndistabenbeneanung  zurflcKzukenren." 

Auf  die  „chiciraBtiB(;hen  lnt«rTalle"  kommt  schon  Hermann  Finok  sn 

sprechen:  Yoces  autem  omnos  dittant  ab  inTicem  per  secnndaui  perfec- 

tarn,  seu  tonnm,  pnteter  nü  et  fa,  quae  per  imperfisctam  seoundam  seu 

per  semitonium  dittant,    Exempli  causa,  proponas  tibi  has  duaa  clavee 

C-sol-fa-ut  et  D-la-sol-re:  in  hi«  duabae  claTibns  poteria  canere:  ut  re, 

ra  mi,  fa  lot,  sol  la;  hie  nbique  babes  perfectam  secnndam  ex  priore 

olave  in  älterem:  sed  mi  et  fa  ex  C  ia  D  cani  non  ponunt  hoc  simili 

BODO,  proptereu  qnod  hue  doae  per  imperfectiun  tantum,  illae  rero  ipet 

perfectam  lecundam  ab  invicem  distant,    Sumes  igitvr  äs,  qnod  Musici 

iiurtmnientales  sie  signais  C^,  claTia  qoae  medium  toniun  inter  C  et  J) 

reddit,  ita  habebts  ex  (7  in  C^  mi  in  fa,  ex  C*"  in  D  iterum  mi  in/o,') 

nbi  Tides  duae  imperfeclas  seoimdafl  constituere  nuam  perfectam  (Pract. 

iiiue.  Abth.  de  Tocibus).   Sebald  Hejden  (de  ort.  can.  1640,  S.  Vä)  bemerkt, 

dau  manche  lu  dem  genus  durum,   molle  et  naturale  noch  ein  viertes, 

ein  genas  fiotum,  fügen.    Er  selbst  billigt  das  nicht  nur  nicht,  sondern 

'Will  sogar  nur  das  genus  h  molle  und  ^  durum  zur  Anwendung  bringen, 

das  natürliche  aber  nicht:   Nam  ülius  iiomenclatdoue  obmissa  tum  mnlto 

eridentior  et  commodior  divisio  omnium  Cantionum  per  b  ab  initio  ant 

ndecri^tum  ant  non  adscriptnm  efficitur.    Deinde  et  Solmimtionis  ars,  ob 

illum  intermissnm  tanto  paueioribus  ao  pnerili  captni  facilioribus  regulis, 

tum  rectisBimu  deactibi  poterit.     Neqne  auidquam  sorupuli  focit,  quod 

naturali  cantni  quiddam  pecnliare  prae  aliis  duobns  esse  oonstet:  vra»- 

Mttim  cum  neqne  illud  ita  unqaam  «e  habeat.  quin  ant  in  oantus  tf  dnri 

ant  b  mollis  sept<i  coincidat:  n:ai  forte  Diapeute  non  egrediatur,  qualem 

tum  nihil  plane  vetat  )f  dnri  et  uomine  et  regulis  cenaeri  (a.  a.  0.  S.  90.) 

Andh  Omito^rch  nf^t:  Voces  natnralea  et  in  l|  durales  et  in  d  molles 

mutantur  quia  aneiptUt  twil.    Das  ist  schon  ein  sehr  wesentlicher  Sim> 

plifiiirungsf  ersuch ;  mit  ihm  entfallen  alle  von  Tiuotoris  fOr  das  Mntiten 

aus  dem  natürlichen  oder  in's  natarliche  Geschlecht  unfgei&hlten  Silben- 

wechseL    Wenn  daher  Tinctoris  s.  B.  die  Mutation  ex  b  molli  in  genus 

natniae  descendendo  auf  g-ioUre-ut  mittelst  sol  gemacht  wiaen   will 

n.  a  w.,  so  erblickt  Hejden  hier  nur  einen  üebergang  ex  gen.  b  molli 

in  genua  t|  durnm  und  schreibt  vor  (wie  auch  Tinctoris  fflr  dieee  zwei 

Geschlechter  lehrt)  auf  a-la-mi-re  durch  ta  su  mntiren;  in  a-la-mi-re  si 

castus  ultra  ipsnm  acandit,  b  praescripto  mi,  non  pmestaripto  re  canatur. 

At  si  plns  dituno  descendat,  perpetuo  la.     Huu  ditono   dico;   nam  si 

tantiim  per  ditonum  aut  minus  eo  deecendatur ,  nihil  opus  erit  la,   cum 

per  mi-re-ul  perfici  descenüo  posnit.    (Der  Oesang  bleibt  dann  nämlich 

iDDerhalb  des  hexach.  molle.)    Lucas  Lossius  rejuzirt  die  Mubtiooen 

auf  den  Qesiohtspnnkt,  dass  durch  zwei  Silben  zu  mutiren  sei,  UurcL  Re 

im  Anütteigen,  aurch  Za  im  Absteigen;  ei  bringt  es  sogar  in  Ued&cht- 

DiMterse  (1,^= 

VooibuB  utaris  solura  mutando  duabus. 

Per  re  quidem  snrsnm  mutatur,  per  la  deotsum 


<l«uli 


1)  4net  imt  toom  flotMt    Dum,  ral  it  h,  qoM  In  onulbai  aliTtbu  ponl  pouBnt, 
j.  .. ._^f   pii  ^^  ilfnaiii  outu  b-nollarti  |>:  MI  par  •Iganni  g  dmalSi  Tel  j| 
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re,  Elana,  e  la  mi,  et  ee  la.   In  caata  b  mollari aaoandendo 

aPut,  Gtolrettt...    DeMwadendo  bin  Osoire,  d  Im  salrt. 

et  dd  la  sol:  A  re,  a  la  mi  T«,  et  aa  la  mire.  De  oct&vü  enim  idem  eM 
jndjciam."  Anf  ho  enKeo  Banm  iat  hier  in  wenige  Zeilen  suwunmeD- 
gBdttjigt,  was  ein  JaGrhandert  vorher  dem  grOndlicheD  TinctorU  eine 
ibhandinng  kostete  I 

ÄQoh  Bennsjin  Finok  (Pract.  miu.  166S)  lehrt;  die  Hntation  tmf  Rt 
atcendende  und  La  detcendendo.  Er  stellt  d^e  Sache  in  folgende«  aber- 
■chftQliche  Schema  tatanuneti: 

,fa  euita  ||  danli  matuuns  triboa  claTibna,  scilieet  a,  e  tA  d 
[D  ddd 
Uaa 


in  ascendendo  Boinimns  R»  ii 


E  e 


\  in  descendendo  inmimoi 


in  canta  h  moUi  nmilitet  triboa  clATiboa  matamiu,  toilicet  d,  . 
in  aecendendo  ramimua  Ä«  in  |  J  ^  g^. 


et  y 


1  deecendeDdc  amnimoB  Lm  in 


Cuttu  ||  dnralii. 

iiHi„.^^»j>  ,„...-"-.^.„.     n..,.A 

ntremifa         ramifaBolnmifamibsolfaUsolla 
nt         «t                                             mi  re  nt 
Oantos  I;  mollarii. 

mi  r«  nt 

rw -—k^ ,  Ml- 

atr< 


di  f  a  sol  re  mi  f  a  n  mi  fa  ]>  sol  fa  n 

nt 


■ol  fa  mi  re  nt 
nt 


A.  Petit- Co clicuB  nimint  wieder  alle  drei  Qeoera  an,  folgt  aber  dar  Knü- 
rungtart  H^den'i.  Sonst  hatte  die  Solmisaticn  auch  noch  allerlei  Idio- 
tumen;  t,  B.  die  Tonreihe  g  a  he  wurde,  obschon  sie  gani  dem  heiftcb. 
doram  angehört,  nicht  ut  re  mi  fa  soLTeggirt,  sondern  toi  re  «u  fa;  ea 
wurde  das  g  alto  nicht  als  erster  Ton  des  harten,  sondern  als  lemer  dm 
natürlichen  Hexachords  genommen. 

Zn  Seite  19S.  Es  wird  nicht  abeiQSssig  sein  in  bemerken,  daai  die 
Notenbeispiele  nicht  etwa  einen  Tonsata  vorstellen  sollen,  sondern  Frag- 
mente zweier  gegen  einander  gestellter  Eexachorde  sind,  am  das  Za- 
iammensiossen  des  mi  contra  fa  anschaolich  in  machen. 

Zn  Seite  206.  ..Ans  einem  fingirten  Tone  i.  B.  jff  oder  a£f",  d.  h. 
in  einer  Tonlage,  welche  diesen  TtJnen  entepracb.  Ais  Ton  blieb  eis  M 
unbekannt,  daca  ^°B?^^  noch  Waltber  in  seinem  Lexicon  eagt:  „Ais  kCnnte 
und  sollte  man  billig  das  mit  einem  |  beieichnete  «,  anstatt  diM  et 
insgemein  sich  muss  o  schelten  latfien,  nennen." 

Zu  Seite  22S.  Die  Uebergangsform  Ewischen  Psalter  und  ClaTier 
ist  durch  eic  sehr  intereesanteB  Eanstdenkmal  des  15.  Jahrhanderts  er- 
balten. Am  Sockel  der  Kirche  der  berühmten  Certosa  hei  Pafia  (be- 
ksuntlich  ist  sie  von  Ambrogio  Foasano  im  Jahre  1472  erbant  ond  emea 
der  ollerbrillan testen  Hn^ter  edler  FrÜhrenaissance)  sind  in  Niwhen 
Bittende  Stcitnen  angebracht,  daronter  ein  KOnig  David,  der  «ein  Pitlter 
stielt.  Der  Form  nach  ist  letzteres  das  bekannte  Istromento  da  porco, 
ein  Trapes,  ans  einem  gleichschenkligen  Dreieck  durch  einen  Querschnitt 
unterhalb  der  einen  Spitse  gebildet.  David  bat  das  Instrumeot  im 
Schosse  liegen,  die  breite  Seite  dem  Leibe  znnBfhat,  die  Spitie  nach 
Aussen  gewendet.    Gegen  die  rechte  Hand  des  Spielers  ist  das  Corp« 
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de«  Inetnunentet  Beitv&rta  nicht  vench&lt,  Bondem  offen,  und  xeist  im 
Innen)  acht  nebeneinandei'  lieKonde  Claviertaaten,  welche  den  acht  in 
gleicher  Kiohtnng  laufenden  Saiten  eatapieohen.  unter  letztem  zeigt 
aicli  die  ScbaUroBQ.  David  rOhrt  die  Tasten  mit  der  rechten  Hand,  £e 
linke  liegt,  wie  ea  scheint,  als  Dämpfer  aof  den  Saiten.  Bekanntlich 
"wax  ee  beim  eewObnlichan  Pwlter  die  grOute  Schwierigkeit,  das  Nach- 
tAuan  der  Saiten  mit  darMlben  fiand  eu  d&mpfen,  mit  welcher  lic  auch 
mir  Hilfe  einea  PlectnimB  oder  eines  Federkiel«  gerflhrt  wurden.  Dieser 
techmiohen  Schwierigkeit  ist  durch  den  Apparat  der  Tasten,  der  die 
linke  Hand  snm  D&mpfen  der  Saiten  saui  l'rei  Ifttst,  wKhiend  die  rechte 
ganz  heqnem  anch  Doppelgriffe  anechlagen  kanii,^  in  einfacher  Wei«e  ab- 
geholfen. Diese  prakusch-Terst&ndige  Construction  ist  auch  eine  ziem- 
noh  sichere  Bttr^schaft,  dass  nicht  etwa  Ambiogio  Foaeano,  oder  wer  von 
seinen  Ennstgehilfen  jene  DaTidsstatne  verfertigte,  hier  nnr  ein  Phao- 
taaieinatmment  gebildet;  ein  solches  wire  ohne  Zweifel  viel  abentener- 
licher  ausgefallen.  Der  glflckliche  Zufall,  dus  der  KdDstter  die  Bemi- 
niacem  an  ein  solches  Instrument,  das  er  irgendwo  gesehen  haben  mag, 
hier  «erwerthete,  füllt  eine  merkUche  Lficke  in  der  Eutwickelangsge- 
echichte  des  Claviers  ans.  Stellt  man  die  Formen  vom  einfachen  Psalter 
bis  cum  Uteeten  Clavier  nebeneinander,  so  stellt  der  Angenschein  die 
Skche  wohl  aoaser  Zweifel. 

Zn  Seite  8B9>  Rotcoe  (Lor.  t.  Hedici,  übers,  t.  K.  Sprengel,  Wien 
1817  a  906}  erwähnt  unter  Berufung  auf  Uuratori  (Ant.  1t,  11,  814),  daaa 
im  18.  Jahrh.  die  italienischen  Grossen  proTen^Usche  Trobodore  an 
ihre  Tafeln  «^en  und  dass  schon  im  12.  Jahrhundert  das  Volk  in  Bo- 
logna auf  Öffentlicher  Strasse  durch  „Cantatores  francigenarum"  ergötzt 
wurde;  femer,  daae  proTenvaliache  Jongleurs  (Joculatores  ei  ProTincia) 
schon  1227  eu  Genua  ihre  KOnste  zeigtun.  Er  weist  darauf  hin,  dasa 
Hnratori  (della  perfetta  poesia  ital.  üb.  I,  8.  16,  17)  den  Binfluse  der 
Proveufalen  auf  Dante  und  Petrarca,  der  ihnen  daroh  Ouido  Car»lcanti, 
den  Dichter  des  Teireno  amore,  vermittelt  wurde,  keineswegs  gering  an- 
schlifft Ee  wird  kaum  vCllig  unbegrandet  sein,  wenn  man  das  Wohl- 
gefallen au  den  Cantatoribue  f^oncigenanun  und  dos  AnhOren  ihrer 
QesBjige  in  ftemdem  Idiom  als  eine  Art  Vorbereitung  ansieht,  die  nach- 
mals den  weltlichen  Oe^ngen  der  Kiede^Uider  den  Weg  bahnen  half. 
[Seltsamer  Weise  hat  flbrigens  an  dieser  Stelle  Ambros  ganz  flbersehen, 
dass  die  italienischen  Tronväree  keineswegs  in  italienischer,  sondern 
in  provencaliecber  Sprache  dichteten.  Demnach  erscheint  auch  das 
über  die  Sprache  Dantes  (der  wahrlich  sproobgewaltig  wie  wenig  andere 
Dichter  war)  Gesagte  nicht  ganz  zutreffend.  Die  Schilderung  desPeste« 
der  Gonzagas  (s.  Anm.  3)  rflhrt  von  ßuonammte  ÄUprandi  her  nnd  findet 
sich  bei  Uuratori,  Ant  It.  V,  1177.    D.  Bmg.] 

[Zn  Seite  2W.    Das  FrOhlingalied  BonaTOntura'«  findet  sich  in  dess. 
Opera  omnia  ed.  A  C.  Peltier,  Tom.  XIV,  Par.  1868,  8. 162  ff.] 
[Zu  Seite  2U,  Anm.  2:  Vgl.  auch  Romania  XUI,  486.] 
Zu  Seite  268.    Der  Dichter  der  Minnerexeln  des  Eberhard  Cersne 
(1404)  nimmt  in  dem  einen  Abschnitte  „wy  der  fogel  sang  susdr  vnd 
bescii  was  dan  dy  spEler  ij  hy  noch  gescrSben  stfiu"  Gelegenheit,  die  bei 
den  damaligen  Spielern  in  Oebrauch  stehenden  Instrumente  auizuzUitea: 
Noch  cymbel  mid  gedange, 
Soch  harffe  edir  flegil. 
Noch  sehachlbret,  monocordium. 
Noch  ttegereuff",  noch  begil. 
Noch  rotU  eiävKordium 
Noch  medieittale 
Noch  porliciff,  ptalteriwn 
Noch  figtl  sam  amnald 
Ambras,  GeMhleht«  d«t  Haslk.   H  SB 
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Noch  I6te,  clavicymbolum 

Noch  dan  gumffma,  mge,  videle,  lyra,  ittbeha. 

Noch  phife,  fioyte  Doch  sckalmty. 

Noch  allir  leje  komer  lad.  —  (Ausg.  t.  F.  X,  Woeber  S.  "& 


Ein  ähnliohw  Orcheetei  wird  in  einem  Usor.  der  Bibl.  za  Paria  No.  761? 
S.  55  beBcbrieben  (vgl.  Lea  po^eies  du  E07  de  Nav&rra  Paris  1742  S.  24T.i: 

La  je  vi  tont  en  ud  cenie  {=  cercle) 

VioiU,  Rebel,  >)  Gvileme, 

L'enmorache,  Micaoiott, 

Cytoüe  et  PsaÜerion, 

Harpe,  Tabour,  Trompts,  Naq}tmret, 

Orgües,  Comet  plne  des  pairee, 

Cornemuses,  Flajols  et  Ckevretes, 

ßouceindt,  SiTubaUs,  Cloeettes, 

Cimbre,  la  Fluste  Brebftigne, 

Et  le  erand  Comet  d'AlMinaigne, 

Mvse  a^Aussay,   Trompe  pelite, 

ßuissme,  Eies,  Mouscorde, 

Oü  il  n'a  c'uds  ieule  corde 

Et  muse  (TEbUt  tout  euBemble. 
Zar  intaresaanten  VersleichuuK  umg  aaoli  noch  ein   spanisches  Oedicbt 
Ähnlichen  Inhaltes  folgen.     Dieses  üedicht  das  Arcipreste  de  HiU  Jbb" 
Buiz  (am  1350)  beueant  die  Inatrumeate,  deren  sich   die   Joglarea  be- 
dienten, in  einer,  wie  ea  scheint,  genauen  nnd  vollst&ndigen  AufUbloif' 
(Vgl.  Terreros,  Paleogr.  espa&ola,  Madr.  1758  3.  83.) 
Dia  era  mnj  santo  de  la  Paema  mayor 
El  Soi  ealia  mu;  claro  et  de  noble  color 
Lob  omea  et  las  ares  et  toda  noble  flor 
Todaa  T&n  recebir  cantando  al  Amor. 
Recibenle  laa  aree,  OalloB  et  Bojeenores 
Calandraa  et  PapaKajos  maToree  et  menorea 
D&D  cantes  plaaenterös  et  de  dulzes  aabores 
Maa  alegriaa  faaen,  qne  los  que  son  majorea. 
Bioebenle  los  mboles  con  Tamos  et  con  flores 
De  diversas  naturas  et  de  Fermosaa  colores 
Bicebenle  los  omes  et  dneSaa  con  amores 
Cnn  machos  eslormmtos  salian  los  Atambores. 
Alli  salian  gritando  la  Guitarra  Morisca 
De  las  Toces  agada  et  de  los  puntos  arisca, 
El  arpudo  Laud,  que  tiene  puato  4  la  trisca 
La  Guilarra  ladina  con  estos  se  aprigca. 
Et  Rabe  gritador  con  la  bu  alü  nota 
Cab'  61  et  garavi  taniendo  la  sna  nota, 
£1  SatUno  con  ellos  mas  alto  que  la  mota 
La  Vikvela  de  penola  aon  aquellos  aqui  sota.  1 

Medio  caRo  et  Harpa,  con  el  Rabi  Morisco 
Entre  elloB  alegmnza  al  Galope  Francisco  ' 

La  Rata  dis  con  ellaa  mos  alta  qne  un  ri«ca 
Con  ella  el  Tarbote  sin  fista  no  vale  nn  prisco 
La  Vihuela  de  areo  fase  dnlEee  bajiadsa 
Adormiendo  6.  Us  TeseB,  may  alte  b,  la«  v^^as 
Voces  dalcee,  sabrosaa,  claraa  et  bien  pantadas 
A  Ibb  gentes  alegra  todaa  tiene  pagadas. 
Duloe  Catlo  enlero  sal  con  el  Panderet« 
Coa  Sonajeis  de  azofar  fase  dulce  aonete 

1)  Kloht  .NnlKll«*,  irli  mu  [enlbnllab  Hut 
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OS,  qne  dizfln  chaBzonetaa 
s  aÖtordana  entre  ellos  ee  eutremete. 
Gayta  et  Exabeva  et  el  finchado  Albogön 
Cinfonia  et  Badosa  en  eita  fiesta  eoa 
El  Francis  Odresillo  con  eatos  Be  compon 
Lift  neci&ncha  Bandurria  aqai  pone  bii  abn. 
TVomtiiM  et  Aüafites  e&len  con  AtabaUs: 
Ifon  meron  tiempo  htl  pUsentertM  Rtalea 
Tan  KTkndes  Riesas,  did  atan  comonales 
De  Juglaret  venian  Uenaa  cuostat  et  valles. 

Zu  Seite  279.  Heinrich  von  LanfenbeTg  oder  Lonfenber^ 
alH  Dicliter  moK  man  bei  Wackemacel  kennen  lernen,  wo  No.  746  bu 
einschlieMlich  No.  767  Gedichte  tod  ihm  mitgetheilt  sind,  die  theib  den 
TeiDen  Minueaiugerton  anschlagen,  theÜB  jener  weniger  pedantisch  ale 
naiT  aoBsehenden  Hischgattung  ans  Latein  und  Deutsch  angehören,  als 
aeren  B^rflnder  Heinrich  gilt  Mnaikalisch  ist  ee  sehr  interresant,  bei 
u*»a  ..Salve  regina"  (S.  256)  die  TolkBgeBEtngma,Beig;e  ümgestaltang 
der  Melodie  dieser  Antiphone  mit  der  coDtrapunktischen  Behaodinng 
denelben  TOn  Nie.  Qombert  (Motetten  bei  Oardano  Ifi^  No.  XVII)  zn 
vergleichen.  Noch  sei  hier  bemerkt,  Aaea  die  S.  25G  mitgetheilte  Melodie 
aus  Petd,  Wolfs  Buch  Über  die  Lais  genommen  ist. 

Zu  8eite88S>  unter  braver  Hana  Sachs,  den  Goethe  mit  fiecht 
ia  einem  auTergleichlich  gchSnen  Gedicht  („Hans  Sachsens  poetäsche 
SeadaDg")  gefeiert  hat  und  dem  Rieh.  Wagner  in  seinen  „Heisteraingem" 
das  schonst«  Denkmal  gesetzt  hat,  verdient  auch  in  der  Geschichte  der 
Moaik  einen  Platz.  In  seiner  gereimten  Lebennbeschreibuiu,  die  er  im 
Oreisenalter  als  AbschloBi  Beines  Dichtens  nod  Lebens  verdate,  rOtunt 
er  sich  als  Meistersinger  eine  Anzahl  von  „TSnen"  selbst  erdacht  zn 
liRben:  „waren  gsetzt  in  tweyhundert  sohCnen  vnd  ffinf  vnd  sibntzig 
MeiatwthOnen,  damnter  dnd  dreiiehen  mein"  .  .  .  „in  ThOnen  schlecht 
vad  gar  gemein,  der  ThOn  seohtzehn  mein  eigen  sein". 

Zn  Seite  182.  Das  „Aicendo  ad  patrem'  ist  in  der  einen  Gestalt 
die  ÄbkOnnDgj  in  der  andern  die  Erweiterang  der  Intonation,  welche 
ia  festo  aaceunoniB  Domini  der  Priester  dreimal  mit  echchter  Stimme 
aingt.  Man  mag  sie  in  Kimberger'B  „Handbnch  des  rOmisohen  Choral- 
geeanges"  8.  80  nachsehen. 

[Zu  Seite  84«  nnd  S47.  G.  Adler  beKciohnet  in  seiner  hSchst 
heachtenswerthen  „Stndie  z.  Gesch.  d.  Harm,"  ^itznngaber.  der  Wien. 
AJtademie  1881.  S.  781  ff.)  als  die  einfachste  Form  der  FaDxbonrdons  einen 
zweistimmigen  Gesanr,  bei  welchem  die  Stimmen  am  Anfang,  am  Ende 
and  bei  den  Halbsohlnssen  in  Ootaven  zusammentreffen,  sonst  aber  sich 
in  Sexten  bewegen.  Also  in  der  Weise  des  englischen  Gymel.  Dem- 
nächst einen  dreiatimmigen  Gesang,  dessen  Snasere  Stimmen  an  den 
angegebenen  Stellen  in  Ootaven  zuBammentreffen,  während  die  mittlere 
die  (tnint  snr  nnteren  erh&lt,  Sonet  bewegen  sieh  die  äusseren  Stimmen 
in  Sexten,  die  innere  hat  die  Terz  zur  nnteren.  O.  Adler  giebt  alsdann 
eine  Uebersetcung  nnd  Erlüuterang  des  Traotates  des  GuiUelmna  mon.: 
De  praeceptii  artis  musioae  oto.  (t.  C3  TU.).  Ganz  besondere  Berück- 
BiohufiTing  verdient  A.'s  Erklärang  des  Namens  „Fanxbourdon".  Beim 
Fanihoordon  vrird  die  Stütze  des  Gesanges  nicht  in  die  unterste  Stimme, 
den  Tenor,  gelegt,  sondern  in  die  oberste  Stimme:  der  Sopran  wird 
„oantos  primoa",  der  Tenor  also  eine  ,. falsche  Stütie".  Daher  der 
Name.  Der  P.-B,  wird  gebrancht,  um  die  Melodien  des  C.  planus  mit 
einfachen  Harmonien  zu  nmgeben,  oder  er  bezeichnet  die  harmonische 
FBUstimme  za  der  anf  der  Urgel  gespielten  Psalmodie  und  einem  alla 
ment«  gesungenen  Contrapunkt.  Auen  eine  3.  und  1.  Stimme,  die  oft 
nioht  ansgesäirieben  war,  sondern  vom  Singenden  ergtnzt  wurde,  wird 
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F.-B.  geaannt.  Endlioh  beweiat  der  F.-B.'anf  du  deatliohite,  das«  die 
Harmonia  nicht  ans  dem  Contrapankt  herroi^egangea  ist,  iondem  daaa 
beide  musikalisohe  Elemente  eich  neben  einander  entwiokelten  und 
Belbständiffe  Kategorien,  eine  jede  flir  Bioh,  bildeten.] 

[Zu  Seite  SM,  Anni.  2:  Vgl,  niKh:  Saaton  R&yDand,  Heoneil  de 
motets  francois  des  XII*  et  Xin«  Biteles.    Paris  1881,  1,  S.  TU  SL] 

Zn  Seite  88&  Wenn  die  alten  Tonsetzer  an  zwei  fertigen  StunineQ 
erat  hintecdcein  die  dritt«  setzten,  weil  sie  diunit  eben  nioht  beawr 
fertig  in  weiden  wnstrten,  so  findet  sich  bei  den  Meistern  det  folgenden 
Zeiten  diese  Präzis  zuweilen  mit  bewnsst»r  Absicht  zu  etwas  ganz  Inte- 
reesantem  rerwendet.  Josquin  de  Pros  hat  ein  Ave  ventM  componirt 
{es  steht  in  Olarean'B  Dodecachordon  Seite  288,  nnd  i»t  nicht  mit  dem 
grossen,  dreisitzigen  Ave  vervm,  qninqne  vocom  anb  qnatnor,  in  den  von 
Sigismund  Salblinger  heransgegebenen  „Concentns  octo  sex  etc.  vocnm 


kommen  befriedigemfes  Duo  singen.  Bei  der  Rweiten  Strophe  wieder- 
holen die  beiden  Stimmen  ihr  Daett,  aber  es  gesellt  sich  ihnen  eine 
dritte  Stimme  in  der  Tenoilage.  Während  bei  den  Alten  die  anfge- 
zwnngene  dritte  Stimme  meist  mehr  oder  minder  holpciff  ist,  flieset  sie 
bei  Josquin  im  schönsten  Oesange  wohllautend  hin  und  hat  ^ajiz  jenen 
»chwElrmeriscben,  jün^linghaPt  ODerschwenglicben  Auadmok,  jene  sOsee 
Wehmuth,  wie  Josquin  insbesondere  seinen  Tenoren  zuweilen  dergleichen 
gibt.  Ein  sehr  sonderbares  aber  geistvolles  ZosammenBetzespiel  mit 
Stimmen  treibt  Alexander  Agricola  in  einer  Composition  der  Caoti 
cento  cinquanta  fol,  106.  Zwei  Stimmen,  der  Di!«ant  und  Tenor,  singen 
hier  das  Lied  „Que  tous  Hadame".  Areola  findet,  das«  es  mit  der 
Psalmodie  „In  pace  in  id  ipsum  dormiam  et  requieeoam"  (Worte  des 
4.  Psalms)  gani  nngezwungen  und  wirklich  Tortiefflich  znsammeneeht: 
er  mflsst«  nicht  Aleinnder  ÄBricola  sein,  nm  diese  Bntdeckiüig  nicnt  va 
benutsen;  der  Basi  intonirt  also  seinen  Psalm,  wodorch  das  Snlok  jenen 
altfratuOsiscben  halb  geistlichen,  halb  weltlichen  MiechgesAngen  Imtlich 
wird.  Dazu  gesellt  sich  nun  noch  ein  Contratenor  und  das  StSok  ist 
vierstimmig.  Aber  der  Contmtenor  ist  laat  Beischrift  „Ad  pladtnm". 
Er  kann  beliebig  weggelassen  werden.  Sieht  man  nEiher  zu,  so  bemerkt 
man,  daM  anch  die  rsalmenworte  im  Baaa  ..DarQber  werde  ich  in  Frie- 
den schlafen  und  ruhen"  ihre  Bedehung  haben-  der  Bass  kuin,  wenn 
er  will,  seine  Mitwirkung  unterlassen.  Das  Stflck  kann  also  anagefflhit 
werden;  als  Dno,  als  Tno,  und  in  dieeem  Falle  wieder  in  iweienei  Qe- 
stalt:  idlmlich  entweder  mit  dem  Üontaitenor  oder  mit  dem  Baas,  oder 
endlich  als  Quartett  Ee  hat  in  allen  diesen  vier  Bedactionen  kOmige, 
kräftige  Harmonie.  Stimmen,  die  ad  libitum  gesnn^n  oder  weggelawen 
werden  kSnneo,  kommen  zuweilen  vor,  z,  B.  in  Ludwig  Senfl'a 
brillanter  Motette  zn  sechs  Stimmen  „Alleluia  mane  iwbücaafi  (Caotion. 
seleotiss.  neo  non  familiarissimae  ultra  certom  No.  IV.),  wo  der  zweite 
Discant  mit  dem  Beisatze  „ad  beneplacitnm"  bezeichnet  i!rt,  in  Johannes 
Walther's  zweistimmiger  Bearbeitung  des  Choials  -Tom Himmel  hoch, 
da  komm  ich  her"  (Bicinia  gallica,  latina  etc.  1.  Tbl.  No.  LXXXTXI). 
der  sich  eine  dritte  Stimme  .tertia  foi  ad  placitum'  beigeaeUt  Zu  dn- 
ausserordentlich  beliebten  pUataille"  von  Clement  Janneqnin  hat 
nachträglich  Verdelot  mit  bewunderoswerther  Geschicklichkeit  eine 
.Quinta  pars  si  placet*  beigesetzt.  (Man  findet  dieaea  im  16.  Jahr- 
hundert oft  abgedrnckte  Stflck  auch  in   Commer'a  Sammlang  Bd.  12. 

No.  xxvn^. 

Zn  Seite  A82.  Eine  seltaame  SpeiialitAt  sind  jene  Signa  mitnta 
oder  inirinseca,  die  jedoch  in  der  klaaaiacheD  Zeit  dee  niederlKndiachen 
Stiles  nicht  mehr  in  Qebrauch  waren.  Das  Beate  darüber  hat  Omito- 
parchua  (aua  II,  0.6): 

J)e  tignit  intriiueeit. 
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%.  SigBik  intrinBeca  simt,  quibns  ^radnmn  muHicalium  perfecUo  in 
figoris  denotatnr,  oitra  extrinsecomm  siguornm  appoHitionem.  Qaonun 
tna  Bimt:  Triam  scilicet  tempomm  panu  iunenmo.  Qoando  enim  in 
canta  reperitnr  pausa  tria  tangeiiB  flpatit^  modum  indicat  miaoreni  per- 
fectnm,  Si  due,  majorem  perfectnm,  Inqnit  enim  FranchinUB:  non  incon- 
gmum  esee  maiori  modo  dnaa  triam  träiporma  paoeaii  apponi,  si  minori 
vna  apponatnr.  §.  Notamm  denwratio,  Qaoties  enim  ioneniiiiitDr  tres 
louge  colorate,  modas  minor  perfectiu  denotatm.  Qimndo  trei  breoea, 
tempQB  perfectnm.  Tribaa  aattun  semibreniboH  coloraüs,  prolatio  major 
demonatratDr.  g.  Tertinm  est  quamndam  pavraram  geminatio.  Qnoties 
enim  dne  panse  semibreneB  enm  eemibreni  nota  collocantar,  tempae  per- 
feetom  designatar.  Per  dnai  antera  minimM  cnm  nota  minima,  prolktio 
maior  deoluntor,  hoc  modo: 


prolatio  nu^or. 


Han  siebt,  daw  diese  Zeichen  nur  in  der  Perfection  anaewendet  wnrden. 
Femer,  daaa  die  Qeminatio  pannamm  keine  wUlkfiiliche  Beieichnnun- 
art  war,  denn  aie  bilden  zusammen  mit  der  nachfolgenden  Note 
Kleicher  Qeltung  ein  dreitbeiliges  Oanzes,  ne  aind  eben  xwei  leere 
Theile.  Bei  Hermann  Finck  ist  nar  die  Bede  von  zwei  Paneen  ohne  die 
nachfolgende  Note,  nnd  da  hat  on  freilich  keinen  Sinn.  Die  drei  ge- 
schwftrden  Noten  braaohten  nicht  etwa  zn  Anfangsn  stehen;  es  Rentigte, 
wenn  sie  im  Lanfe  des  Stflcks  vorkamen.  Sebald  Heiden  S.  59  ^ws.  can. 
1540)  nennt  diese  Beseichnnngsatten  veraltet :  Siqaidem  uehutiores  Husioi 
Hodnm  Minorem  perfeotnm  ab  initio  fere  non  aliter  dgnabant,  qnam 
tribns  Panns  long»e  perfedae  aeqnalitei  poeitis.  Imperfectnm  aero 
geminis.  Qoae  PtütM,  n  extra  signam  Temporis  ab  initio  scriptae  essent, 
tantnm  signa  erant,  non  etiun  nnmeri.  id  est,  in  canendo  non  nnmera- 
bantnr.  8i  nero  poet  Signa  temporis  sUrent,  et  dgna  et  nnmeri  paritei 
erant  hoo  modo: 


Hodns  m^jor  per- 
feotns  com  tem- 
pore imperfeoto. 


Modus  mtjot  im-     Uodns  major 

perfeotns  cum         imperfectus 

tempore  perfeoto.     oum  tempore 

imperfeoto. 


Hodnm  minorem  perfectom,  nnica  PanA  Longne  perfectae,  nonnunijnam 
etiam  geminis  aeqaaliter,  ant  plnribus,  led  maeqnalitet  poutis,  signa- 


bant  hoc  modo 


Hod.  minor  Uod.  minor        Uod.  min.  perfeot.     Hod.  min.  |)erfeot. 

perfeotns  enm       perfeot.  com        cum  tempore  per-      cnm  temp.  imperf. 
temp.  perfeoto.     temp.  imperf.  feoto. 

Im|ierfectam  intellitfi  nolebant,  nbi  nnlla  Pansa  Longae  perfectae  ab 
initio,  Tel  etiam  nnHae  temae  Longae  denigratae  in  media  oantos  con- 
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gpicerentar,  At^ue  adeo  apud  illoa  per  circnlam  cum  uumero  biaftrio, 
O  9,  contra  prioieB  CBnonee  non  Modus  alloa  sed  tolum  tempnB  cum 
Froportione  dnpla  aiKtificabstar,  Quod  simplices  Circulos  non  Modis 
sed  Temporibns  desbnarant.  Intesrum  Perfecta:  Dimidium  Imperfecto. 
Nisi  forte  duplicem  Circolum  ita  (^  pingerent,  qnomm  ezteiior  Modnm. 
Interior  uero  Tempaa:  integri  utriuBuis  perfeetionem!  Dimidii  (S)  (^  (S 
Imperfectionem  indieBreot.  NumeroB  nero,  ubi  Circnlis  pone  adBCnEerent, 
non  de  Temporibus  sed  de  Proportionibns,  temonnm,  de  Tripla  Binarinm 
nero  de  dnplR  intellürendoB  volabant." 

Ba  ist  nicht  willktirlich,  dass  drei  gleichgestellte  Modoepanaen  fBr 
den  Hodns  major,  drei  ungleich  gestellte  für  den  Hodua  minor  galten. 
Die  Nebeneinanderstellu&g  deutete  das  Zusammen gehCren  dieser  Fausen 
als  Ganzes  an,  die  Summe  von  nenn  Breven,  gleich  drei  Longen,  gleich 
einer  Maxima,  d.  i.  den  Modus  m^or.  Die  ungleiche  Stellnng  denfet  die 
l>ennang  nnd  Selbständigkeit  der  Hoduspausen  an,  jede  für  sich  gleich 
drei  Brevsn,  gleich  einer  Longa,  d.  i.  den  Modus  minor. 

Johann  de  Muris,  in  dessen  Schriften  von  j^eichen"  noch  nicht  die 
Bede  ist,  lehrt  dtm  Erkennen  der  Ferfection  oder  Imperfection  oacb 
blosser  Notensteltung  (Q8  III,  303):  übi  posaunt  haec  diacemi?  In  äta 
vel  in  ordine,  qui  ponitni  in  figons.  Quot  modia  cognoacitur  perfectnm? 
qninque.  <jaibiis?  Cum  aut  figura  aimilis  sibi  ipai,  aatduaboa  vel  tribm 
sui  partibna,'  vel  puncto,  vel  paaaae  eui  valor  praeponitor,  oerfectum  est. 
Qoot  modia  ci^noacitDr  imperfectum?  Duobna.  Qnibna?  Qn»ndo  figurae 
sni  tertia  para  praeposita  vel  posl^oBita  est,  sive  valor  (d,  i.  eine  gleich 
geltende  Pause}.  Von  einer  eigentlich  durcWafOhrten  imperfecten  Gel- 
tung dorch  ein  ganzes  Stück  iä^  wie  man  sieht,  keine  Bede.  Die  Drei- 
theUigkeit  ist  das  selbst  verständliche  QrnndmaasB. 

Zu  Seite  171.  In  sehr  komisch  treuherziaer  Weise  abecaetst  Martin 
Agricola  (Musica  instmmentalis  dendsch  1682,  Fol.  xziüj  B.)  die  Vene 
prima  earens  eauda  etc.  also: 

Von  den  ersten  Noten  der  Ligatum. 
Die  Srste  Regel.      Die  Erste  one  Bcbwante,  ist  longa  vorwac 
So  die  ander  vnteraich  steiget  gar. 


Die  Vierde  BegeL    Weoii  der  Enten  eobwanti  lincka  auff  tbnt  wände» 
So  ist  sie  Semibreff  mit  der  andern. 
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V<m  den  mitUhtm. 


IQlicbe  Nota  jm  mittel  ^Bsaiai 

WiTd  TOn  dea  Sengeni  ein  breuie  geschätzt. 

AuBgenometi,  wenn  die  erst  geschwenkt  ja 

iBt  ne  Tnd  die  ander  Semibreni«. 

Wie  oben  jm  vierden  Regel  gemelt 

Mercka  jnn  allen  Begeln  nemach  geatelt. 


Dl«  mitelateo  buiI  Breueb. 


Von  den  letzten. 


Tltima  quatrata  desxendena  nt  tibi  longa. 
Die  ander  Regel.     Ist  die  letste  qaadrat  hinjinff  gemalt 
So  wird  aie  für  eine  Brenem  gezalt. 


Die  letete  Regel. 


Bxemp.von  der  Maxima 


findet  rieh  n&mlich  die  anf  Gilles  de  Bins  (dit  BinchoiB)  bezügliche  Notiz: 
Ojfjit  en  la  fin  de  teptembre  ou  au  commeneement  ^oclebre  CCVCLX. 
Werthfolle  Mittheilnasen  über  Binchoia,  najnentlicli  aber  Ob«T  Dufaj 
a.  bei  Jules  Hondoy,  Hut  artistique  de  la  oath.  da  Cambni,  in  den  M^. 
de  la  aoc  dei  «c.  &  des  arte  de  Lille,  Bit.  IV,  7,  Lille  1880,  8.  81  ff. 
Comporitionen  von  Binchoie  entlialten:  1}  die  Münchener  Hdachi.  3192 
(s.  Huiikbeilagen  3. 11  ff.)-    ^)  (^i-  86  nnd  93  de«  DontkapitetarchiTs  zn 
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Trieot;  jener  17  und  dioBor  30  meüt  kirchliche  Toni&tie  B.'a  enthaltend. 
8)  Cod.  87  dei  Liceo  fllarmonioo  zn  Bologna  (6  Ton^t»].  Fätia  enrUuit 
Baeaeidem  eine  inmiOeiMihe  HandBohrif^  119  Bl-,  K].>foL,  XV.  Jahrb.; 
femer  eine  Handschrift  der  Vatiovaa,  diewlbe,  welcher  EieMwetter  die 
Chanson;  „Ce  moia  de  nta^"  entnahm.  In  Brfleeel  endlich  aoÜ  nach 
demselben  OewKhramaan  eine  Ifewe  B.'b  handsohriftlioh  vorhanden  aein. 
(Biogr.  nnir.  s.  t.  Binohois.)] 

Zu  Seite  SOS.  Okeshem  nnd  Hobtecht  kSnnen  kanin  noch  als 
ZeitMnoeeen  gelten.  Hobrecht  trat  »eine  gl&niendete  Stellung  ala 
Capellmeister  der  Kirche  Notre  Dame  m  Antwerpen  nach  Jacob  Bar- 
birean'e  Tode  1493  aa,  und  entwickelte  in  diesem  Minem  Amte  eine  aehr 
energische  Tb&tiffkeit,  machte  wiederholt  ßeiaan  o.  a  w.,  irthrend 
gleidueitig  Okeghem  wegen  eeinea  aUsnnhr  TonFerBckten  Altera  aogar 
anf  die  Stelle  dee  TrAonera  von  St  Martin  an  Toora  Tenichtete,  die 
ein  gewisser  Errars,  Mnxer  and  Organist  der  kOnigl.  Capelle  erhielt, 
wEUirend  dem  alten  OkegCem  blos  der  Titel  ad  honortt  blieb.  (Die  Ans- 
führang  nnd  Nachweisnng  sehe  man  bei  Fätis  in  dem  sehr  interenanten 
Artikel  „Okegkem"  der  2.  Auflage  der  Biogr.  nniv.).  Anch  Hobraoht'e 
Compositionen  leigen  im  Vergleiche  zn  denen  OkM[kem's  schon  eine 
mannigfach  entwickeltere,  mmder  herb  alterthümuche  Ennst;  man 
biaocht  E.  B.  nur  die  Chansons  der  beiden  ehrwürdigen  Heister  in  den 
Canti  oento  cinquanta  untereinander  za  vergleichen.  Sieht  man  auf  die 
blosse  Ziffer  des  Qebnrbs-  nnd  Sterbejahres,  so  war  Okeghem  allem  An- 
schein nach  nm  etwa  SO  Jahre  Klter  als  Hobrecht  und  Qberlebte  ihn  am 
einige  Jahre,  Eohrecht  starb  amji  im  Oreisenaltei,  aber  freilich  Okeghem 
ecbemt  mehr  als  90,  wenn  nicht  gegen  100  Jahre  alt  geworden  in  aein. 
Hehr  darüber  im  8.  Bande. 

Zu  Seite  SSS.  Eine  nicht  nnint^ressante  Andeutung  Aber  die  Ans- 
ftlhmng  kunstvoller  Vocalcompoutionen  als  „Traosscriptionen''  fdr  die 
Laute  enthalt  eine  von  Guillanme  Onboia,  genannt  Crfetin  oder  Creatin, 
einem  franc  Poeten,  der  1625  starb,  gedichtete  .Däploration  de  0-.  Carotin 
snr  le  trespas  de  fen  Okergon  (sol)  tr^riei  de  Sainct  Martin  de  Tonrs* 
(p.  p.  Er.  Thoinan,  Paris  1864).  Bier  wird  ert&hlt,  wie  ausgeieicbnete 
Mnsiker  Messen  des  verewigten  Heisters  sangen:  die  bertltunte  Miasa 
Gi^Dsvis  toni,  die  Hissa  mi-mi,  die  Messe  au  U-aoail  tuis  und  „la  messe 
anssi  ezquise  et  tres  parfaicte  de  Bequiem",  dann  aber  heisrt  es: 
Harne  en  la  fin  dict  avecques  son  luci 
Ce  motat:  ul  hemita  tohu 
Che  oboacun  tint  nne  ohose  CToellente. 
Diese  Motette  ist  in  Petmcci's  „Motetti  C,  fol.  14  gedmckt,  nnd 
auseerdem  die  eine  ihrer  beiden  Äbtheilnngen  als  Beispiel  einea  selt- 
samen Canonrfttseb  mit  aosfflhrlicher  Srkl&mnfl>  in  H.  Finck's  Pract. 
mua.  lib.  HI.;  zwar  nennt  weder  Petrucoi  noch  Finok  den  Componiaten, 
aber  die  sehr  kenntlichen  E^gentbUmlicbkeitüi  Okeghem's  sprechen 
eich  anf  das  deutlichste  im  Tonsatze  sui,  cnd  der  Tenor,  bei  dem  ein 
Theil  der  Noten  der  Solmisationssilben  au  errathen  ist,  j(ehOrt  in  den 
SOnderbarBten  EinfUlen,  womit  je  ein  NiederlKnder  die  S&nger  geneckt 
hat  Die  Motette  selbst  ist  wirklich  .une  cbose  ncellente"  und  würde 
allein  genügen,  Okeahem  als  KTossen  Heister  lu  legitimiren.  Hat  nun 
Hame  es  vermocht,  dieees  vielkflnstliche  Tongewebe  anf  seiner  Laote  tn 
repioduciren,  so  moss  er  in  seiner  Art  ein  wiüirer  Virtuos  gewesen  sein. 
Vielleicht  sang  er  den  aus  lauter  langen  Noten  bestehenden  Tenor  und 

r'elte  die  drei  andern  Stimmen,    aber   auch  dann   war  es  noch  eine 
fgabe,  deren  LOaung  einen  Heister  erforderte. 
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A  (Ton)  63  ff,  139  ff.,  167  ff.,  191  iE 

A  iolii  oecasu  VH. 

Abendmtlil  2,  5,  8. 

Abgesang  276,  2%. 

Aoftdimie  dei  jeus  fionax  S90. 

Acoa  V.  Kent,  Bischof  102. 

Aoaeiit,d.natürUotae,iiii'Gesaiige389. 

Aocentae  auatuB  84,  ciroumfle^tTU  ib, 

ecalenuticus  ib,  ersviB  ib. 
Aceentzeichen    als   Urapmiig    der 

Tonaohrift  98. 
Acoidentien  496. 


Acutae  (soil.  notae]  163. 

Adofrio  482. 

Adalbertnalied  127. 

Adam  v.  Fulda  347  n.,  4t5  £,  466  f., 
469,  471,  481,  498  n.,  496,  Ö03,  524. 

Adam  rie  la  Haie  173,  252,  BS8  f., 
270,  8S&a.j  360, 363, 365,  369,  488. 
Jeu  de  liobin  et  Marion  254, 
293  n.,  324;  Jeu  d'J(tm3S3;  Joa 
bien  ä  m'amia  parier  36S;  J^ 
muir d'amourete  Sn-,  Tanleonje 
tierai  878. 

Adam  d^Airas  s.  Adam  de  la  Bale. 

Adrian,  Papat  66,  107,  117. 

AegidiDS  (Exrdina)  vgl.  Giies\  Aegy- 
diua  de  MuHho  m 

ABVIA  s.  Alleinja. 

Afranio  228  n. 

Agapen  ■.  Abendmahl. 

Agradatos  85. 

Agricola,  Atex.  488  n.,  490, 500,  &24, 
1»7,  648  n.  ö. 

'Axoi^vila  117  n. 

A-la-mi-re  19S,  195  f.,  208. 

Alberti,  Leo  Ball.  528. 

AloimuB  7. 

Aloain  106,  132  a.  5. 

Aldlielm  v.  Saliiburg  74. 

Alezii,  Michaüomitseh,  Ctar  180. 

Alfon»  IV..  Kg.  V.  Portugal  288.       ! 

Alfona  X.,  el  Hahio,  Kg.  v.  Spanien  j 


Alla  trötila  322. 

Ällegro  482. 

Alleriyft9n.,  71£.,  82,92,1171, 125 f. 

A.-Bah&  72.  At  grosses  2. 
Alma  TtdemptoTts  mater  892  f. 
Alt«rati<m  405,  408.  415,  474  n.,  475. 


■  144. 


Alypia 

Ambitns  € 

Ambraser  Liederbnch  319. 

Ambro«,  A.  fV.  TTTH  f. 

AmbrosinB,  S.  4  f.,  16  f.,  16  n  ,  17  »., 
21,78, 81,  tt.ö.  ambroaian.Eirohea- 
töne  16,  Q.  S.  griech.  Unpnmg* 
22,  a.KircliengeBang  t.Kirohen- 
geeang. 

Ammerbaoh  312. 


Anapäst  87. 

AncQ«  85,  90. 

Andrea,  Frate  526. 

Angitbert  106 

Angua  (1.  Mwuter,  Kg.  30. 

Annano  108. 

Anno  V.  Freising,  Bischof  281. 

Annoannea  109, 

AnonymuB  CarthuaiensiB  400. 

AnMim  V.  Parma  416. 

Antikenomens  67  n. 

Antioohua  Epipbanea  7. 

Antiphonar,  Gregors  50,  H,  80  f, 

108;  Guidos  164, 184,  det  Ronuatui 

(St.  Galtener)  66,  67  n.,  79  ff.,  94, 

von  St.  Evrould,  188  n. 
Antiphonen  16  n.,  109,  n.  Ö.;  nn- 

Achte  142. 
Antonio,  Venesitmo  224,  236. 
Apoitropha  91. 
Apoitropho«  101. 
Arcadelt  SI. 
Archiparaphonista  14  n 
Archoos  gratis  145,  exceUens  ib. 
ArgoQ  101. 
Argnl  89. 
Anbo,  Scholaslicus95. 118, 177, 21«, 

213,  219. 
Ariaco  91. 
Anatide^  Quintilianus  48. 
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AriatotelflS  manachtiB  a.  Beda. 

Armand  299. 

Armentar  lOS. 

Arneatna  r.  Prag  128. 

Araold  V.  Sruek  YQ!.,  394,  493, 

604,  S16,  524. 
Ärau,  Pieiro  63,  438,  433,  434.  437, 

455  f.,  461, 493ii.,  503,  EiOT,  530,  &3T. 
Ava  discant&ndi  349,  352,  354,  403. 
Ära  Bol&udi  a.  Solmiiation. 
Art  de  reotoriqaa  424. 
Arteaga  301  n. 
Artea  liberale«  132. 
Artiu,  Ka.  'Uli. 
Aael  86. 
Aatna  86. 

AthanasiDs,  ÄUxandrinus  3  n. 
AttioDB  85. 
ADKmentation  537. 
Aagustin,  Abt  102. 
AagüBtinug,  St.  5,  16,  69. 
AarelianaB,  Reommsis  55,  67,  139, 

167,  n.  ö. 
Ave  Regma  393. 

Ayne  b.  Eeinrioh  t.  Ghizegbem. 
Aizo  V.  Este  239. 


P. 

B{Ton)  63  ff.,  139  ff,  167  ff.,  191  ff. 

B  adjnDctam  (molle)  168,  b  gia- 
oente  174. 

B  qiiadratum  (dumm)  19,  64,  63, 
139, 174, 192;  rotutfdvm  od.  molle 
19,  5»,  63,  139,  174,  192. 

Babenberger  370. 

Sagpipe,  s.  9ackpfeife. 

Baba,  B.  Allelnia-Baha. 

Baldrik  V.  Dol.  Biacbof  329,  231. 

Ballade  (Tanzlied)  250. 

Ballatetta  529. 

Ballet  (-^  Ballade)  250. 

Baptigta,  Mtmtuanui  380. 

Bar  285. 

Barbireaa.  Jacob  464,  493,  552. 

Borden  29,  31. 

Bardunen  516. 

ßagfUi  84. 

Barrä,  Leon  460. 

Bartbolomaeea  de  Ramis  174,  400. 

Bartolino,  Frate  626. 

Baailius,  d.  Gr.  10,  21. 

Baasiron,  P/iil.  502. 

Ba»  (BasBus)  372. 

Basso  continno  517. 

BasBQB  generali  9  203. 

Bauemmusik  268. 

Sealus  vir  127. 

BeckmeBaer,  Sixl.  292  n. 

Beda  (PBeudo-B.)  396  n.,  898,  411. 


Benediot,  Singer  108 

Benedict  v.  York  109. 

Bene^ictus  a.  d.  XIL  Jabrh.  356. 

Berehler,  Hmu  289. 

Bemardna  214 

Bernbard,  S.  175. 

Berno  v.  Reiehenau  (Augienaia)  95, 

113  f.,  169. 
BerUnt,  Jaeob  250. 
Bettlerle^er  40. 
BewegQDg  der  Stimmen  348;  Pa- 

ral^l-  und  Qegeubewegung  348, 

350  ff.,  854,  356,  ST7. 
B.fa  192,  203. 
BiUioua  85. 

BinchoiB,  a.  Gilea  de  Binoh. 
Bipnnctom  87. 
Biatropha  91. 
Bitterrolff  271. 
Biviwa  87,  91. 
Blankenmüller,  Gßrg  292. 
Blaalnstrumente  28  n.,  Tgl.  Instru- 


tlOTI 


.  Jenx 


192,  203. 

Boocaeoio  321  u.  ö. 

Bodel,  Jehan  323. 

Böhme,  Praiti  A.  301  n. 

Boetiiu  42,  44  f.,  49,  82,  134,  142, 

144  u.  ö. 
Boitenx,  d'Arraa,  s.  Adam  de  La 

Haie. 
Bonaventura,  S.  240,  545. 
BoDifaoiuB  lOÖ. 
BortDianaky,  Demetr.  ISO. 
Boaaa,  d'Arras,  a.  Adam  de  laHala. 
Bottifanga,  Gittlio  Cesare  531. 
BourdoQ  263. 
Braga  29. 
Brant,  Seb.  517. 
Broaart  503. 
BreitenRoaBer  516. 
Brevia  24 1, 256,  271,  401  f.,  42(X  467. 

Br.  reoU  et  altera  404  f. 
Brojer,  s.  Brugber. 
Brück,  Arnold  von,  e.  Arnold. 
Bmgher  464  n. 
Bruinel.  Ant.  45t,  465,  607. 
Branelli,  Antonio  428. 
Bruno  t.  Eggeraheim,  h.  Leo  IX. 
Bryennina,  Man,  67  n. 
Bne  86. 
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Namen-  und  3ftahr^rister. 


finchataben  all  Tonbezeichnang 
53f.,81,M,  143,168,tB3ff.,2Ul,2t1. 

Babina  S66. 

Bnmhart,  «.  Pambart. 

Bnonacoordo  227. 

BardauDKru  517. 

Bortiui,  Nieolaus  400. 

Biunoii,  Jn(ofn«M£,äl6,316,423n., 
436  n.,  450,  462.  499,  b03  ff.,  ÖUS, 
515  n.,  524;  Diiv  geul  manage 
504;  Mainies  femmes  604;  Vieii- 
mae  paschali  laudes  505. 

BQtbtett  189  n-,  196  n.,  199n,,  202ii., 

•  306,  208  u.  5. 

Booi,  Joe.  XVI. 


C(Toii)63ff.,  189f.,  167  ff.,  182, 191  ff. 

Cadenc  455  f.,  458,  507,  der  pSpstL 
Eapelh&nger  433  n. 

Caemar  S6  (cf.  Cemr.). 

Calviärea  299  n. 

Calvisiu«  232. 

Canari,  Giov.  Mar.  S27, 

Canon  291,  491.  514. 

Cantate  anf  d.  Siegv.  Azinoourt  513. 

Ca&tatore«  franoiKenaram  545. 

VanUmus   (uneli  jSeqnenz)  75,  125. 

Cantioa  insarta  117. 

Cantilena  372,  525;  de  Chorea  264; 
de  S.  Gallo  b.  Galluilied;  Me- 
lensh  ICD  n.;  Rofait'li  317. 

Cantorei  a.  Vciriänger. 

Cantori  a  libro  529  f.;  a  tiuto 
529  f.,  536. 

Cantrix  (eantoiissaj  74. 

Cantus  accuratas  H5  a  ;  b-diiralis 
63;  b-mollarii  63;  ckoralii  s.  o. 
planas;  dunts  63;  fictut  a.  mu- 
Bioa  ficta;  firmus  64,  134,  203, 
340,  S4fi,  857,  434,  448  f.,  462; 
fractibilis  435;  Gallicama  103  f., 
106n.;  metifwoM/if  ■. Ueninral- 


ratna;  Metteruis  109;  DioI/i.t 
63;  planus  65,  109,  495,  vgl. 
Snob  Gregorianisober  Ge- 
Fang;  priu* /iicli  385;  regalaris 
62;  Rnmamis  106  n.;  supra  Itbrvm 
427,4t8f.,  452,462;  transposituttß. 

Cancone  372  n.,  528  f. 

Canzomi  alla  fraiuese  321. 

Caphe  86. 

Captiva  127. 

Carifflimi,  Giac.  450. 

Carl  «.Karl. 

Carmen  378,  442,  449. 

ÜRrolB  H.  Tanzlieder. 

Carontis,  Firmin,  MB.,  317  n.,423n., 
436  n.,  450,  462,  478,  502,  508. 


CarOM,  FabriUo  535. 

Casella  536,  537. 

Cauiodor  42,  49. 

Casteleyn,  Matl/l.  291. 

Catob  614. 

Catbala,  Jean  426  n, 

Canda  401,  408  n.,  467. 

Caudatio  409. 

Canron,  Roiert  298. 

Cemr  85. 

Cento,  centontzare  LO  n. 

Centon  85. 

Ccq)halions  81  n.,  84,  85,  92. 

Cenne,  Eberhard  von  IXt,  184,516, 

Certon,  Pielro  XIV  n.,  506,  534. 

Ceuris  378,  442,  449. 

CbaneOQ  318 ;  Lieblingatonarten  327 : 

balad«e  327. 
CbanteoTS  236. 

Chapelle  mutique  du  Boi  377. 
Chappn»,  Fr.  Lor.  296. 
Charmiflon,  Jean  S98. 
Ch&telain  i.  Baonl  de  Coocy. 
Cbifonie  i.  Sympbonia. 
Chilpenoh  169. 
Cbironklaama  101. 


Cboras  39,  224  n. 

Chrietoff.  Melchior  288. 

Cbromatik  17,  171  f.,  430. 

Chrjrgaphes,  Joh.  131, 

Chryiostomus,  S.  16  n. 

Cignea  126. 

CiroamÜeotinn  66. 

CirournTulviren  66. 

Citbara  anglioa  s.  Harfe,  barbara 

34,  teutoniea  31,  36. 
Ciaron  26G. 
ClaroDoeau  266. 
Claraaob  33. 
Claves  220  f. 
Clave»  signatae  182. 
Ctaviobord  218,  220  f.,  225  ff.,  230. 
Clavicrmbalam  218, 221, 225  n.,  226f. 
ülavier  211,  218  ff.,  544. 
Clavitzimbel,  s.  Clavicymbalum. 
Clavizit^rium  226. 
Clemens  TL,  Papst  495. 
Clemens  AUxanarinus  10, 
Clerambanlt  299  n. 


s  85. 
s.  oliv 


Clin 

Clini 

Ctiris  85,  86,  88,  93  n 

Color  358,  fietittas  432. 

Colorataren  lOO. 

Colorirung  430  f. 
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681 


Nunan-  nod  Suhragiatiar. 


Commencement  de  iloue«  ujo»  246  f. 
Commoigne  440.     ^^ 
Comp^  Loyset  XVII.  450,  499. 
Conoordutz  b.  ConBonanz. 
CoDdnot«  36B  f.,  372. 
Confr6rie  de  S.  Julien  de«  meoM- 

triera  298. 
Connd  v.  WürzbnrK  286. 
Conradia,  König  270. 
ConrftdDH  de  Egra  623. 
Conuneas  341,  480,  434.  464. 
Conatitntioaen,  KpoctoliBobe  4. 
Contrapankt  211,  31ö,  341, 395, 426, 

429.  434. 
CoutrapunktiateD,  engliBohe  &1U. 
ContnpnDOtoB  a  metUe  427;  faltiu 

382;  ftoridus  841;  •tmplex  841  n. 
OoBtntenor  87L 
Comkgo  499. 

ComamuM  b.  Skokpfeife. 
Comet  266. 
Comyshe  425. 
CorpuB  obtiqnnm  414. 
Cora  266. 
Cotton,  Joh.  92,  150,  159.  177,  308. 

351,  378. 
CoQoj,  ßaoiil  de  s.  HaouL 
Couperin,  fronf ow  298  n. 
CoQperin,  Louis  299  n. 
Cousin,    Jcon  426  n.,   Ö02;    Miua 

nigrarum  502. 
ConHemaker,  C.  £.  93  n,  u.  ö. 
Cräcquillon,  Thomas  VII  n. 
Cre^cit  in  duplum,  490  f. 
Creipiere  507^ 
Croma  466;  semieroma  ib. 
Crotta  34,  vgl.  Crowth. 
Crowth,  crudh,  crait,  orwth  33,  H^ 

38  a. 
C-Schlüssel  98.  183,  271. 
Cum  vex  gloriae  126, 
Curte,  Jean  de  495. 
Custodi  HOS,  Domine  359. 
C;foiiie  s.  Symphoni». 
Cymbalam  234;  koioiogii  ib. 

D. 

D  (Ton)  58  ff.,  139  S..  167  ff.,  191  ff. 

Dagobeit  104. 

Daktylos  86. 

Dalfin  B.  Robert  Delphin. 

DamaBaB,  Papst  »,  4  l,  16  n. 

Dame  ä  i'ous  251. 

D'amours  vimi  mon  ckanl  256. 

DaQJOu  93  n. 

Dante  239  a.  a. 

Daquin  Ii99  n- 

Da<ia-  (Saatta)  NoUtueichen  144  ff. 

David  C  ff,  vgl.  an'oh  Psalmen. 

De  profimdis  382. 


Dfoba&t  a  diiöantns.  ', 

Deolamatäon  65. 

Dednotione«  194. 

Deg^li  Organi,  Antonio  •.  Sqftftr- 

Degli  Orirani,    ÜVanettt»  •.  Laa- 

diuo.  Fr. 
Denü-CuoD  K22. 
Dea  gratiat  Jn^lia  613. 
Deplorationa  4^. 

Ber  fctmittg  r«4«lf  mgmulgoltXn. 
Desobampi,  Eutädie  291. 
Deaterut  ftoalia  146. 
DiaboUis  t;i  musiea  18,  &4,  169,  US. 
Diuphonia  150,  180, 211,218,  baaUem 

SS,  162,  517,  organica  39  n. 
DiatesBeron&re  157. 
DiatinsB  85. 

Diatonik  17,  19,  174,  202,  454  f. 
Didaco  482. 
J)ies  irae  127. 
Dietrich,  Sixt.  292,  516. 
Dietricu»  396  n. 
Uieu  quel  manage  318. 
Dieus  je  ne  puit  la  tatil  367. 
Differenzen  96,  541. 
Dijon  Bibliothek  Cod.  295,  SSSt 
Diminution  428,  487. 
Dinnix,  Kg.  t.  Portunl  238. 
Directoriam  ohori  in  Engelberg  184. 
Dirigent  268. 
DiHant  (na)  157,  261,  302,  88»,  347, 

429,  516  hraba»iischer  616,  5i4. 
DiBoanüiregeln  849  ff. 
Diacordanz  b,  DiBBonanz. 
Ditsonanz  341,  430,  434,  448,  464. 
Dtstiuotio  21,  6a 
DiTiBJa  modi  401. 
DivisiotiBpunkt  «.  Fauotam  divi- 

Do  {Solmitatioiui^e)  207. 
Doce  amie  geuUex  249. 
Domartoa  434  n.,  601. 
Dominant«  201.    Ober-  und  ünUr- 

Jhm.  304. 
JOomiHe  ad  adiavandum  me  feMna 

345. 
Dona-o  da  Casoia  626. 
Donae  <t  Wtro  530,  a  lint»  ik. 
Doppelflöte  26C  f. 
Doppelpfeife  32. 
Doxologie  2,  9  n. 
Drehleier,  s.  Symphonia. 
D-sol-re  196. 
Dubois,  GiiiUaume  552. 
Dudelaaok  41.  263.  267. 
Dafay,  Guillaume  MB.,  317  n.,  862, 

38i,  395,  416n.,  419, 423ff.,  434a., 

437,  442  ff.,  450  f.,  453  f.,  458  f.. 

461  ff.,  465  f.,  478,  463,  490  ff.. 


3v  Google 


lUmen-  und  Saohre^ater. 


me  dädwt  450,  457  t    Crnil 
ejcutf  4&9,  462,  499,  496. 

Du  Malbeoq,  Guill.  495. 

DnmMoir  I  u.  H  298. 

DoinlBble,  /oAnHB.,8&4,499,509D., 
610.  f.;  0  rosa  bella  884. 

DuoBtfta  510  a. 

Dopnia,  Nicolas  498. 

Du  Soi  ■.  Regia. 

E. 
E  (Ton)  63  ff.,  139  ff.,  167  ff.,  191  ff- 
Ebersdorff,  Peler  von  296. 
Eccnumos  s.  Skkrusmos. 
'ätw  KiS^w  23  n. 
Ednard  L  ai. 
£ni   Meyske   dal   the    tvtrbe  gaet 

318,4töff. 
EfferdiiiK.   B.   v.  ■■  Heinricli  t. 

Ofterdingen. 
Einhud  1U6. 
Ekkehard  I.  127. 
Ekkeli»rd  IV.  79,  J08,  113,  129  ». 
EkkruamoB  67  □. 
E-l»-fB  200. 
E-Ia-mi  200. 
Slaphron  101. 
Elfeg,  Biaohof  229. 
Elias  Salomonii  193,  202ii.,212,  n.S. 
Elif'abetli,  Eon.  t.  England  226. 
EloT  419,  442,  454,  4^  461 ,  481, 

491  f.,  494  D.,  501. 
Enarmonik  b.  Enharmoiiik. 
Engel,  Joh.  Georg  282  n. 
Engelbert  v.  Admont  68   n.,    142, 

m,  193,  2O0l  208,  212. 
Enharmoiuk  17. 
Entendeoor  291. 
Entlaubet  ist  der  WaUe  813  f. 
Ephrem,  St  82  n.,  99. 
Epipbonaa  81  n.,  89. 
EptaphonoB  89. 
Erik  (MaenkÖnig)  48  a. 
BrrUB  552. 
Eaelafeat  386. 
Es-la-fa  200. 
Evpinette  b.  Spinett. 
Espringale  250. 
Eapringerie  250. 
£«Bäer  7. 

EBtmmButeora  236. 
Et  vide  ei  inclina  367. 
Eimncben  27. 
EvoTae  65,  125,  541. 
Exoelleniei  145. 
Exeu  85. 
Eybe,  Albrecht  von  516. 


F  (Ton)  53  ff.,  139  ff.,  167  f.,  170, 182, 

191  f. 
Faber,  ßemr.  471. 
FA-fiotum  199  ff. 
Fagot  2S8. 
Faidit,  Gauetlm  241;  Klagetied  mi 

K.  Biohard»  Tod  247. 
FttlBO-Bordone  i.  Fauic-Bonrdoii. 
Faroitnrse  117. 
Faugaei,   Vinc.  MB.,  817  n.,  486  n., 

4^,450,454,  461 1, 490,494 ii.,aoa 
Le  servitear  500. 
Fanibourdon  74,  SU  f.,  494,  547. 
Feo.  5.  626.  ^      ,  , 

Featum  aiiaorum  b.  EBelBlest, 
F«i8  93  n.  u.  ö. 
FeviD,  Ant.  VH  n. 
Fidel  86,  m  f.,  257. 
Fidicnla  127. 

Fidula,  Fitola  84  f.,  224  n. 
Figura  415. 

Fignrae  eomposilae  n.  simplices  413. 
Finales  145,  Tgl.  anoh  Finaltöne. 
Finaltöna  67  n.,  61  f,  64,  145,  215, 

216,  541. 
Pinok,  Bemr.  XVH,  292, 80G,  616  ff. 
Finck,  Herrn.  69  f.,  63  f.,  428,  463, 

4SG,  472n.,  478, 481  ff.,  488,  498 n., 

615,  E40,  H3  f-,  549. 
Flannel,  Egwi  495. 
FleuretteB  847. 

Flesa&4,88;jtropAti;aM.  re<upina89. 
FliegenfÜBae  s.  Pedts  musearum. 
Flöte  4. 
Florificatio  358. 
Fontana,  MarcantoH  580. 
Forestier,  Math.  450. 
Formulae  cantorum  111. 
Forqueray  299  n. 
Förster,  G.  444  u.  Ö. 
Fori  ckauza  es  247. 
Fortsohreitung  vollkommener  Cmt- 

sonanzen  433. 
Francesco  da  Pesero  526  n. 
FranoiscuB    Bosainenais    531 ,     533 ; 

Aff-litli  spirti  miei  533  f. 
Francisons   organisla   de  florentia 
a.  Landino,  Franc. 
In  840  ff.,  : 
372,  lt»6,  411  f 
Francnlna  (Pranonlna)  85,  89. 
Franz  v.  Assiai  240. 
Franriakaoerdiahter  240i 
Frestele  259,  267. 
Friedriob  L,  Kaiser  270. 
Friedrich  II..  Kaiser  24(t  270. 
Frigdola  127. 
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Namen-  und  SacbragiBter. 


Froni  d.  Guidon-Hand  191  n. 
Frotch,  Joh.  S89,  393  n. 
Frottole  819,  539. 
F-SchlüiHl  98,  188,  211. 
Fug«  49S. 

Fug»,  iMhnco  ^  n. 
Fald»  (Kloster)  110. 
FiMA  468  f. 

G. 


r  (Gsnima)  16?,  211,  F-ul  194. 

Gafor,  FrancAiniu  18,  69,  63,  70, 
141  Tl.,  200,  844,381  ff.,  4U,  429, 
433  u.,  460,  466,  46S,  477  f.,  481  a., 
493  D.,  511,  538. 

Gafurins  b.  Qafor. 

Galilei,   yinc.  236,  687  n. 

OalluB.  Jacob  119. 

Oalloalied  112,  128. 

Gambe  267. 

Qamme  168. 

Gaude  Maria  122. 

GardanoB,  Joh.  YII  n. 

Gaspar  473  n. 

Gaipar  y.  Weerbeka  539. 

GegenbeweKong  348, 861  ff,,  854, 377. 

Oegenmelodia  357. 

Geige  33,224  n.,26ii,nori(in;Ae  84, 135. 

Geig^Tkönig  296. 

Oeitiliag,  Joh.  478. 

Geister  Notenzeichen)  IDt. 

Georg,  Priester  76,  281. 


Gerbert  i.  Sylvester  U.  Fap«t. 

Gerle,  Bans  80a 

Gero,  Joh-  478  n.,  638  f. 

Oenon,  Joh.  261,  377. 

Oesätz  283. 

Geaanff  aceentuirmier  u.  quantiti- 
render  69;  syllabischer  100;  als 
BeqUitimg  zur  lastrumentalmusik 
26Ö;  rapra  lArum  883. 

Ge«tours  e.  XinstreU. 

Oherardetto  626. 

Giacomino  t.  Verona  240. 

Giaoopone  da  Todi  127,  210. 

Giga  I.  Geige. 

Gigue  260. 

G:ieB'^e.ffmcAHB.,362,378,384,416n., 
4ä3,  425,  442,  451,  464,  4öS,  466, 
478,  498  f.,  602  n.,  606  n.,  506,  551. 

Giorgione  225. 

Giovanni  da  Firenze  626. 

Glareauos  45,  69  n.  5. 


Glockenepiel  86,  236,  267. 


Gloria  Patri  2,  84.  845. 

Glorieust  vierge  253. 

Gnomo  84,  85,  89. 

Oodeschalk  115. 

Gombert,  flicolaus  891,  606,  61?, 
Lieerti  divena  orant  892. 

Oorgon  101. 

Gottfried  T.  Straasbnrg  S67,  260  n., 
270,  278. 

Gondimel  XI  f. 

Gradions  85. 

Gradaale  111,  117;  G.e.  Stoma  99. 

Gradaalreeponsorien  72. 

Graeoa  127. 

Graves  145,  16'5  u.  o 

Gregor  I.,  Papst  13, 17  n.,  49,  53,  8' , 
99,  102.  107. 

Gregor  v.  Nazianz  10,  24. 

Gregor  t.  Tour«  30,  42  n. 

Gremium  d    Guidon.  Hand  194  d. 

GritM,  Andrea  539. 

Gmnwald,  Abt  164. 

G-Bol-re-ut  196 

Gnamerii,  Wilh.  588 

Gaet«l,  Jo/i.-Dav.  232  n 

Onglielmo  de  Francia  636. 

Guido  V.  Arezzo  XX,  16  n.,  17  n, 
19,  46  f,  66,  64  n,  81,  92  f.,  95  ff., 
123,  151,  156,  158,  180,  177,  211; 
i(rftMil63;  Schri/len  166n.:  Lehre 
167;  i/<m n68, 171,192,200,212; 
Orgaitum  180;  LinietuysteM  183, 
185  f. ;  Antiphonar  164, 184  f.,  Sot- 
misation  187  ff.,  208;  Bexachord 
189;  Commenlaloreii  S09. 

Guido  V.  Anzerre  115. 

Guido  V.  Chalis  849,  354. 

Guignon  290  n. 

Guillaume  de  Machaalt  251,  254, 
264,  270,  327,  632;  Gloria  370; 
Dous  viaire  gracieux  874. 

Guirault  de  CtibreiTa  237. 

GuirauU  de  CalanBOn237,2.')8n.,259. 

GuQtram,  König  103. 

Ousnaschi,  iMretao  228  u. 

Outtnralii  86,  91. 


H  (Ton)  144,  170,  219. 

Haagspeelen  291. 

Hackbrett  267. 

Häscher,  MarHn  288. 

Hallelujah  s.  Allelnja. 

fianard,  Marl.  500. 

Hand,  die  Guidontsche  b   Gnido 

HaTcbioimbalo  227. 

Harfe  28  n.,  29,  82,  83,  267,  265. 

Harmonie  241,   443,   Musik-Iiulru- 

meiu  seo. 

Hannoniese  qnenzen  60  L 
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Hwpe,  260  n.  jßl.  Harfe. 
HupBichord    (Harpicordo)    S26  n., 

227,  529  n. 
HutdSrffer,  Chriitoph  28i. 
Hutker  v.  S.  Galle»  134. 
Huimaim,  Abt  v.  3.  Gallen  113. 
HaoamaBik  der  Niederländer  462, 
Hajne  ■  Heinrich  t.  Obizeghem 
Heddi,  Siephmui  102. 
Heinrieb,  Herzog  t.  Breslan  S70. 
Heinriob  v.  Bargand  2^ä8. 
HeinricbVI.,KftiserT.üeutscbld.270, 
Heinrich  VIII ,  Kg.  v.  England  610. 
Heinrich  Frauenlob  386  IT.;  grüne 

Ton  S8T;    Spiegellon  288:  ttenie 

7-on  289 
Heinriob  van  Obizeghem  U  B.,  607  f. 
Heinrieb  v.  Lanfenberg  279,  547. 
Heinrich,  Mönch  (lt.  Jahrh.)  115. 
Heinrich  v.  Ofterdingen  271  f.,  287. 
Heinrich  d.  Schreiber  270. 
Heinrich  v.  Zwettchin  270: 
Heintzmann  Qerwer  295. 
Heldenlieder  d.  Germanen  u.  Kellen 

29. 
Helikon  219,  224. 
Hemipbonon  101. 
Henri^Bus  de  Zeelandia  303, 318,  860, 

875,  410,  412,  414,  416,  419,  ^3,  f., 

443  ff.,  469,  478,  482,   62Ö;   Een 

meytke  dal  U  werbe  gaet  445,  459 ; 

Mais  t/u' ilvousvien^ne4tö;  Poche 

pertiet  443;   Her   Conrat  lassent 

uTvern  gucken  liii  802  f. 
Hermann  t.  BremeD,  Biecbof,  166. 
Hermann,  Erzbisoh,  v.  Cöln  397  n. 
Hermann  v.  FriUlar  29 )  n. 


Hermannus  Contractus  56,  60,  95, 
114  f.,  142,  159. 

Berrad  v.  Landeperg  224. 

Herraro  3i2. 

Hexaohord  190,  195;  Guidos  189; 
durum  u.  molle  190  f,  199;  natu- 
rale 191,  199;  terpum  196,  201. 

Heyden,  Sebatd  466  n.,  470  f.,  473, 
478,  4SS,  465  ff.,  489  n.,  498  n., 
508,  610  n ,  649. 

Bayne  i.  Heinrich  von Qbizegbem. 

Hieronymus,  S.  2,  6. 

Hieronymua,  Cardanus  434. 

HieronymtiB  v.  Uähren  (de  Horavia] 
349,  852  f.,  856,  399  n.  ö. 

Hilanna,  Papst  13. 

Hildebrandilied  29. 

Hobrecht.  Jacob  XVI,  426 n.,  451, 
472, 489  n,  49t  ft,  602, 506, 537,662. 

Homer  26,  30,  41,  75. 

Hofiheymer,  /'aul  516  f.,  524. 


Hollander,  Christ.  XVL 

Homalon  66  n. 

Homme   arm^  SI<  f.,   450  f.,    Tgl. 

Hoquet  860,  380. 

Homblaaen  anf  der  Orgel  294. 

Hommuiik,  riuaiu)be  131. 

Hotbby,  John  t,  Ottobi,  Giov. 

Hrabanos,  Maurut  110. 

Hacbald  t.  St.  Amand  (monaobaa 
Elnonenii«)  19,  44,  56  n.,  57  n., 
60  n,,  61,  64,  92,  197  IT.,  209,  211 ; 
Organum  149  ff. 

Hüpftänze  250. 

Hufeiaenschrift  402,  541. 

Hugo  T.  Reutlingen  139,  205. 

Hvdraulum  76. 

Hjkaert,  Beruh.  499,  638. 

Hymnen  älteste  ehristliehe  1^4;  des 
Ambrosfuslln.;  heidsd$che^i.des 
LeoPhilos.  27;  des  TheophiUs^. 

Hymni  interstinoti  117.  ] 

Hymnoa  78. 

Hypate  hypaton  82. 

Hypo  u.  byper  63. 

HypodiaooniMa  127. 

Hypostaaen  101. 

Hypsile  101. 

J.    I. 

J  als  Noienzeiehtn  (J  airoplex  et  in- 

olinum)  14it.;als  TakueichenilQ. 
J'ai  encore  telvasl^  326. 
J'aim  la  flour  261. 
Jacobns,  Diacoit  103. 
jacobui  de  Navemia  396. 
jacopo  da  Bologna  626. 
Jacopone  da  Todi  s  Giacopone. 
Jannequin,  Clifmeiil  XIV.  n.,  548. 
Japan,  Joh.  369,  893,  443,  451,  491, 

606  n.,  607,  638. 
Ich  armes  Megdlein  klag  mich  sehr 

312. 
Je  me  quiioie  partir  248  f. 
Je  nay  deul  317. 
Je  ne  chan'.  pa-i  252. 
Je  n'os  ä  m'amie  aler  363. 
Jehan,  Metre  t.  Gero. 
JeatouTB,  s.  Hinstrets. 
Jen  de  Sabin  et  Marion  254,  293  n., 

824;  <eJdan  323;  du  pderm  ib. 
Jenx  floranx  290. 
Ignatins,  S.  4. 
Ihan,  JUeslre,  ».  Gero,  J. 
Jl  n'est  si  bonne  vianie  821. 
Imperfection  405,  416,  418,  474, 527. 
Improritatioa  3,  4i8  f. 
Instrument-Clavicord  226. 
Inetrumentalmusik  258  ff.,  293. 
Instrumente  216;  im  dllestett  Ktr- 
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Namsn-  and  Skoliragiater. 


U.  Jahrh.'iS&S.;  der  lyembadourt 
U7  lt.,  64&;  der  Jogiares  546^ 
2(0-  Begleilwig  det  Gesanges  S60, 
273;  zur  Begleittmg  des  Tanzes 

IntfiiTBlle,  chronuitiuhe  543. 

Intonationen,  Gregoriaiiuobe  122. 

Introitoagesang  111. 

Inviolata,  inlemerata  393  f. 

Joonlstorea,  «.  Jongleurs. 

Ji^lair«,  Jogleor,  s.  JonglenrB. 

Joglttrei,  JogliiTesas  238  7. 

Jo&»nn  I.  von  Aragon  291. 

Johann  VIII.,  Papst  231. 

Johann  XIX ,  Papst  164. 

Johann  XXn.,  Papat  44,  209n.,  360, 
369,  380  f..  463,  495. 

Johann  t.  Brienne  238. 

Johannes,  Carthvsünuis,  b.  Johan- 
nes T.  Hontna. 

Johannes,  Damascenut  81  n.,  100, 
131. 


Johmmes  Jesu  Christo  (Boroana) 
122. 

Johannes  von  Uantua  5?5. 

Johann  v.  Mete,  Aht  115, 

Johajttn  da  Muris  133,  190,  211, 
214  f.,  219,  223  f.,  226,  318.  343, 
349  f.,  371,  378,  399,  40],  414,  416, 
418,  424,  429,  432  ff.,  438.  471,  481, 
483  n.,  517,  550. 

Johannes  (Oxford)  9,  Jahrh.  13a 

Johannes  Sänger  73. 

Johannes  v.  SaliBbury  (äariaberien- 
sis]  379  f. 

John  V.  Tewkesbury  416. 

Jones,  E^tv.  30. 

Jongleurs  (Touglers)  31,  285  ff., 
269  f.,  26fl,  29.'),  545. 

Jos  bien  ä  m'amie  363. 

Josqnin.  Des  Pr6s  XII,  XV ff.,  XX, 
177,  317  n.,  322,  433,  450,  465, 472, 
475,  481,  485,  493,  505  ff.,  515  n., 
537  f.,  548;  Ave  maris  Stella  459; 
Messe  Gaudeamus  463. 

Ipokrai  336, 

Tsaak,  Heinr.  XH,  XlVn.,  292,  306, 
391,  490,  516,  623  n.,  524,  537. 
I,  Clemevce  290. 


Jubilus  73,  126. 

Jaden  6  Si,  9  n. 

Jadenlcnnig,  Bans  90T,  SIL 

Juglares,  s.  Jogiares. 

jnglers,  b.  Hinttrels  und  Jog- 

lareB. 
Julien,  S.,  des  mene'lriers  299. 
Jni^emolavier,  s.  Virginale. 


Kammerbr&der  291. 

Kammern  291. 

Kanun  223  f. 

Kapelle  v.  Avignon  495;  päpstliche 
&3,  495,  637;  Philipps  d.  Guten 
603;  Xarls  d.  Zähnen  509,  524; 
kaiserliche  in  ^im616;  van  V€U- 
ladolid  524,  G.  Sforza'»  539; 
Karl,  VII  Y.  Frankr  639;  Utd- 
TVifs  XL  T.  Frankr.  639, 

Karl  T.  AnjoD  239. 

Karl  d.  Gr.  51,  76,  105  f.,  116.  168, 
240. 

Karl  IV.,  Kaiser  282,  ^2  f. 

Karl  T.,  König  von  Frankreich  370, 
524, 

Karl  VI.,  Kg.  v.  Frankreich  299. 

Karl  d.  Kühne  603. 

Karolinger  105  f. 

Eendal  30. 

Kentima  101. 

Eilbenpfeifer  293. 

Eirchengesang  ambrosianischer  16  f., 
20 f., %,  65;  gregorianischer  49ff., 
66.  69,  71,  79,  102,  109  f.,  120, 
129,  134,  172,  391,  449,454;  Ver- 
gleich beider:  61  f.)  63;  byzanti- 
nischer 21,  26,  39;  ah.  deutscher 
32;  ritualer  74;  römischer  16. 

EirohensBnger  12. 

Eirchentöne  22  n.,  54,  64,  65  n., 
139  f ,  142,  176,  216;  »mbrosi- 
anisohe  15,  22aÖ.;  gregorianische 
54  ff.  n.  ö. 

Eircher,  Alhamsivs  148,  227. 

Kithara  21. 

Körper  (Notenzeichen]  101. 

EopUn  71. 

Eress,  Joh.  Dnn.  282  n. 

Eriegsmnsik  266. 

Eukuzeles,  Joasaph  h.  Joh.  131. 


La  Haie,  Adam  if  s.  Adam. 
Lai  d'Aelis  249. 
Lais  bretonische  31. 
Lambillotte,  P.  93  n. 
Lamentatio,  Rahel  335. 
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Lamentationen  9d-  vgl  Harian* 

klagen. 
LampadarioB  131. 
Landino,  Chmlof.  537. 
Landino,  Fraae.  448,  459,  698. 
Landjuveelen  291. 
Lantpert  M. 

Lapioida,  Erasm.  483  n  ,  490. 
La  Eue.  Pierre  deVUt,  JB,  XV, 

SSn ,  322, 450, 465, 470, 493,  515ii. 
Lutinis,  Anwldo  d«  495. 
Lauda  Sion  844. 
Laude  diffiium  122. 
LaodeB  117. 
Laude«  festivae  117. 
Laadeei  321  f. 
Laudi  321. 

Landisti  e.  Landes!. 
Lanri,  Egidio  496. 
LauB  matutina  III. 
Laate  28  n.,  366,  2ti7  f.,  806*  529. 
Laatanbegleitniig  2,   Gesang  530  f. 
Lantenigten  306. 

Lantensinger  i.  Cautori   a  linto. 
Laatentabulatur  308,  530. 
L'autrier  m'aloie  eibatouaiit  385. 
L'mttrier  par  la  matirtei  248. 
La  B6gue,  Mcolas  298  n. 
Leotionen  110,  377. 
Le  Franc,  Mar:.  378,  442,  46i  n. 
Leiob  31. 
Leidradua  109. 
Leier  40,  233,  267.  258. 
Lemblin  (Lemlin),  Lorenz  292,  306, 
Leo  IX.,  Papst  115. 
Leo  X-,  Papst  X7II,  450,  464  n. 
Leo  d.  PhiloBonb  27. 
Leonello  von  Este  538. 
Leunirel,  Jehannot  436. 
Letald  v.  St.  Menin  115,  134. 
Letaniae    mortDorom   discordantea 

L'Eud  (Orient.  Instrument)  2G<). 

Le  Viaor,  Peter  398. 

Leyre  s.  Leier. 

L'bomme  armä  n.  Hommo. 

Lieder,  weltliobaXIVn.  als  Grund- 
lagen von  Hessen  XIII  n.,  450, 505n. 

Liederbuch  t.  Lambaoh  377. 

Liaderbuob,  Locheiiner  459  n. 

Liederhandschrift  von  Montpellier 
358  n. 

Liederspiele,  französ.  323. 

Ligatur  I8G,  413,  415,  527,  550. 

Ligatnra  obtiqua  470,  recla  471. 

TÄae^u-^atiumde  Guidon.ßmidl93. 

Linie,  rothe  n.  gelbe  95  ff.,  182. 

Linien  vier  und  fätif  256. 

Lionardo  da  Tinci  530. 

Lira  s.  Geige. 


Linon  biUlirmi  819. 

Lobgesaug,  AmbrosianiBcher  111. 

Lomme  armä  s.  Homme. 

Longa  241,  256,  271,  401  f.*  420, 
467;  dvplex  403  f.,  467;  maxima 
403;  perftcta  n.  imperftetm  405. 

Longobarden  99. 

Lorenzo  di  Firenze  626. 

Lorenzo  der  Prächtige  637,  537. 

Loesine,  Lucas  478  f. 

Loybere  nsen  276. 

Loyset  Compere  s,  Compire. 

Ludovions  de  Viotoria  221. 

Ludwig  d.  Fromme  231. 

Lndwig  XrV.,  König  v.  Frankreioh 
S90,  298  n. 

LndwigXy.,E«.T.Frankreioh39dn. 

Lyra  Sl,  32,^  37  ff,  40,  219. 

M. 

Uaokanlt,  GuSl.  den.  Onillaume. 

Madot,  Jean  328. 

Madrigal  319,  372. 

Magall  265:     

Maonificai  78. 

Mabu,  Slep/I.  292,  306,  516. 

Mainlei  femmes  318. 

fiaia  fju'il  vous  443. 

Maitre  (Singemeister)  377. 

Maitrise  377. 

Manobicourt  XIV  n. 

Manfred,  König  t.  Neapel  240. 

Haniehäer  6. 

Mannas  2!i. 

Manne,  Guidonis  b.  Guido. 

Marcabrun  237. 

Marcellus  (Möngal)  112. 

Marchand  299  n. 

Harchetto  v.  Mantua  530. 

Marchettns  t.  Padua  19,  190,  214, 
295,  343,  359,  363,  399,  406,  406  n., 
409  f.,  416  n.,  417  ff,  430  f.,  526. 

Maresch,  Job.  Ant.  181. 

Margarete  v.  Parma  524. 

Mana  y,  Burgund  503. 

Marienklagen  327,  333;  Prager  333. 

Mamer  286  f. 

Marone,  Andrea  531. 

Martianus  Capella  48  f. 

Martin,  lieber  Herre  mein  520  f. 

Martinengo,  Lodov.  di  630. 

Martini  95  ff. 

Mattheson  208  u.  ö, 

Maxima  467  u.  ö. 

Media  vita  119. 

Hednlla  musicae  cboralia  70  n. 

Mehrstimmigkeit  172,  180,  337  ff., 
vgl.  Polyphonie. 

Meinradusliea  118. 
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UeüteniDTer  269  ff.,  282  ff.,  Strass- 
burger  ^In,  S90. 

llellitoi  1(». 

llelodifte/VoncmniielCO;  Melenses 
112. 

Melodie,  Aaibildtmg  der  —  S41. 

Helodien  gregorian.  59:  d.  Mmtte- 
Singer  378,  292;  d.  Meis'.ei-tinger 
285 f.,  293;  Vefbindma  virscnie- 
äe.ier—S63;—iveUUcheru.geitl- 
lieher  867. 

U^n^triers  (HenestreU,  Hanttrel- 
\ea),  B.  Minatrels. 

UeoHuralmiuik  69,  174,  883,  895; 
JUensuraltiote  466;  Mensuralnoli- 
rvng  489 

Uerker,  Herkmeiater  288. 

HeraenDe  226,  228. 

lleee  81. 

Mcsropea  81. 

lleaae:  yunguani  tue  vtna  tnauor 
(Pierre  de^ii  Rue}  322;  Vna  mus- 
qae  de  Buscam  (JoBquin)  822  f. ; 
Dixerunt  disctputi  (Bloy)  454,  458, 
463, 491, 601 ;  Ecce  anciUa  (Dufftv) 
ib.  4.58,  492,  4»!  Ttml  je  me  de- 
duis  (Duffty)  ib.  457,  465,  496; 
Ave  maris  Stella  (Joequin)  459, 
496  f. ,  600  f. ,  5(%  a.  o. ;  Omme 
«r7n^45O,462,465,490,493;  For- 
tuiia  desperata  (Hobreoht)  472,  A  92, 
505 n.;  Jene  aemon «/« (Hobrecht] 
492;  Hercu'es  dux  /Vrrartae  (Jua- 
qain]  472,  538  n.;  Spiritus  almus 
(DomiTtae)  ÖOI ;  de  Franza  (Btta- 
airoD)  tfa  □.  a  ;  super  ui,  re,  mi, 
fa,  sol,  la  495  n. 

lleaeen  über  Hymnen  u.  Antiphonen 
451 ;  nach  nieUHcken  Liedern  801  f, 
4Ö0,  50Ö. 

lleoageaänga  13. 

Methodina  24. 

lletrik  65,  67,  68  f.,  241,  273,  294, 
339,  400  f,  ili;  der  franz.  Chan - 
iHine  327. 

Mette  109. 

Usttengia  major  et  minor  1^. 

lleti  (SingBchuIe)  105  f. 

llioobael  da  Verona  539  n. 

Michael  monBcbai  165,  187,  190. 

Miohele,  Camillo  630. 

Ui  oontra-fa  198,  204. 

Mi-fa  189,  191,  195,  197  f.,  204  ff. 

Hi-fietam  201  f. 

Minima  406,  417  f,  467. 

MinueBBUger  280  ff.,  637. 

Minetrelo  3U,  237  ff,,  261,  269,  297. 

Minvccio  v.  Arezzo  536. 

Mira  lege,  miro  modo  355. 

UiBchton  i.  toDUS  mixtuB. 


Mitten  wir  im  .Leben  sind  (Media 
Tital  119. 

Mixtur  d.  Orgel  233. 

Modi  B.  Eirchentöne. 

Modua  (in  der  MenBuralmusik)  401, 
412,  415,  420,  467  f.,  473,  478,  4SS;  , 

perfeetus  u.    imperfecUts  406  f.,  I 

maior  u.  minor  420  f.,  468,  481. 

Modua  Lorius  141 ;  lascivus  294.  I 

Mönch  V.  Angonläme  135. 

Mongal  B.  Maroellua. 

Holinet,  Jean  371,  603. 

Molo,  Petrus  de  470. 

Monachua  ElDOuenaia  h.  Hnobkld. 

Hone  333. 

Monochord  167, 170, 176,211, 218ff, 
224  n.,  2^6. 

Uoralea  Crislo/imo  322,  450. 

Morlaye,  Guillaume  684. 

Morley,  Thomas  511  f. 

Morton,  Sob.  603,  509. 

Motette  319, 869, 360, 386, 868, 391  f. ; 
Exorlum  est  in  leaebris  (L.  Barr£) 
460,  495  n.,  605,  506  f;  nesa'ens 
virgo  (Danatable)  51 J. 

Kotetus  264,  351,  369  ff. 

Motu«  oontrariuB  351  vgl.  Gegen- 
bewegang. 

Mä8;lin,  H.  286,  289. 

Muria,  Johann  de  a.  Johann. 

Mnae  (Inatr.)  Sackpfeife  259. 

Mniica  acquisita  170;  ficta  (falsa) 
171  ff.,  199,  200,  202,  431,  456; 
fiaaralisiOS;  menswabilis MO{YgL 
UeDanralmueik) ;  mensurata  deagl. 
plana  840,  402;  quadrata  408. 

Miuik  antike  6.  8-11,  30;  buxan- 
linische  22  ff,  100  ff.;  gdliscaeSl ; 
im  Kreise  d.  Wissensekaften  138, 
133  n.;  ihre  symbol.  Bedeuttuta 
214-217;  aUEriiehmgsmitUlTSf; 
gaantitirend    273,;    rbythmisirett  I 

Mnailtanten,  fahrende  293  u.  ö. 
Mutation  194,205,  541,514;  mnlati» 

in  mente  205  f. 
MyQBtrellia  *.  Minatrela. 
Hyaterium  d   heil.  Agnea  331  o. 


Nachahmung  358. 
NftkiTB  260  n. 
Nantbilde  104. 
Naquaire  266. 
Nar  8ö. 

Natas  ante  saeeula  124. 
Neno  109. 
Neth  86. 

NenmeD  21,  &2f.,  66,  68,  7»ff.,  121, 
143,  161, 186,  402;  armemschtM; 


Kamen-  und  Sachregister. 


tougabardischt  98;  butatdwische 
98  f.:  ephremischt  100;  ttfamae 
s:mpfieei86neumaecompQsi'aeS8. 

Neasieiller,  llaru  313  □. 

Ni  (Solmüationgsilbe)  206 

Nicholo  di  Propoato  52G 

NicoUibnidersohaft  i.  Wien  29J. 

HicolaidcB,  Waneeslaiis  524  n. 

Niederländer  (ältere  Schule)  XV[. 
396,  «06,  428  o.,  437,  442,  ll9,  489, 
6S7;  Totuatt  dd4,  -461;  Qm»'- 
paratlilen  463;  Mütutg  489. 

Niederländer,  (zweite  Schale)  539. 

Niaard,  Tliäod.  93  n. 

Mithard  27a 

Nivera  29S  o. 

Nebililas  oraata  264. 

Noeftne  109 

Noneano  109. 

Nonenoeaue  144. 

Nonnanoeane  109. 

Nordische  Völker  39. 

Nota  colorala  46ä  472,  602 ;  contra 
nolatn  34t;  Hiialis  471  d.;  finalii 
recia  nid  (>o/igual72;  Francisco 
106;  m((ialt"j  471;  merfia  471; 
aiiadriquarla  241,  402;  Jtomana 
82  n,:  rufri^a  und  vacua  424,  46Ö. 

Notae  UgabiUs  470;  mmorei  411; 
repercuisae  87. 

Notation,  römische  103. 

Note  fiancotücnne  465 ;  tox'onne 
93  n.;  longttharde  ib. 

Note,  roMe^;  jcAmarie  256,  443; 
ffefiif  425,  W>  f. 

KotendatieT  im  ditcaatns  351. 

Notenschrift  Sil,  316,  424  ff,  525 

tvg).  Neunten)  ephremisohe  100, 
lyzantiniaohe  lOl;  d.  13.  Jahr- 
hunieits  241;  f.  d.  Praller  337; 
d  tpoH.  Trobadores^6;  d.ffinmr- 
säHjer  371;  tchwarze  256;  w^iite 
425,  4&">;/'<3r  rf/«  ia«(«  307  £f ,  5&=i. 

Notker Balbulns  75,  94, 118, 124  ff, 
129  n  ;  Hymnen  112. 

Notker  Labeo  113,  164. 

Notker  Physioas  113;  Othmu-Ued 
113,  123. 

Notre  Dame  EathodralBchale  378. 

0. 

Oberkammcr  291. 
Occidentana  127. 
OcDurauB  180. 
Ochetaa  360,  44 1. 
OotavenKattungcD  15,  141  ff. 
OctavetJortBChreitunEeD  433 
Octavinstnunentlein  ^25,  227  n 
Oddington,  iValler  396  n.,  398,  409. 
Oddo  52,  61  f.,  218  n. 


Okeghem  IX,  384,  426  n.,  436  n., 

4^,  450,  488  f,  493,  499,  G02  f., 

508,  589,  552. 
Olanda,  Luca  tP  23S. 
Öligen  100. 
Oliphant  41. 

Omroe  arme  s,  Homme. 
OmnipoleHt  genitor  12L 
Oroagna,  ^n.'^rMt  222, 326,233,  e3L 
Organisiren  103,  158. 
OrganiBtrum  3'>  n.,  38,  40  f ,  77  n., 

136  f.,  234,  363,  267,  369  n. 
Organum  43,  135  ff,  149  IT.,  178, 

2)3,  Sil,  261, 302,  849  f.,  368, 373, 

516;  Parallel-Org.  158, 180;c<;Aifei> 

fendes  153;  Terz  im  0.  182. 
Orgel  (Organum)  27  (n.  3),  30,  73  n., 

75  IT.,  136,  176,216,  220,229,  341; 

Skula  230;  lur  ün'erslüUuna  d. 

Gesanjes  231;  Mixiwr  232;  SleJU 

I.  d.  Eircke  2ffi. 


bros.  Oesanr  17  n. 
Ornaturae  WT. 
Ornitoparchua  3^0,  428.  461,  474  f., 

478  ff,  48a  n.,  MO,  543,  548. 
Orphanotrophia  14. 
Orpheus  27;  Symbol  Christi  9. 
Oriii  s.  Didaco. 
Orto  XX,  400;  Messe;  Officium  mi- 

OsterBpiei337;  Prager  828,330,882. 
833 ;  II.  Origny  829  f.:  d.  Biblio- 
thek Bigol  (Paris)  330. 

Oswald  V.  Wolkenstein  278. 

Otfrid  V.  Weissenburg  128. 

Othmarlied  113,  116,  123. 

Ott,  Hans  528  n. 

Ottobi,  Giocaimi  87,  173,  174  n. 

Ottokar  t.  Homeck  S40 

Oxeia  64,  100. 

P. 

Paegniotae  36. 

PaleBtrioa  IX,  XI,  XIQ,  XTU  ff, 

450,  453. 
Paodola  83. 
Paolo  Tenorista  526. 
Par  cht  va  la  mignoHtc  324. 
Paraklesma  101. 
Parallel  -Bewegung    der    Stimmen 

8J1  f.;  i'.-Or^dflHinB.  Organum. 
ParaphonistHe  14  n. 
ParepinaciuB,  Michael  27. 
Parapteres  61. 
Pardoiinez  moi  sc  fau  385. 
Parthenion  24. 
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Fftrriaiam  78. 

Panionnpiele  327. 

Putorelle  372. 

Paler  nosUT  78. 

Fanken  4,  26,  76,  SG6. 

Punaa  408 a., 422,  469 ;  generaUt  470; 

longa  469;  modi^m,  4SI;  Tepett- 

lionis  470. 
FantM  andeatae  469;  indiciales^S. 
PRTweo  275,  488;  Zeichen  für  d.  P. 

407,  469. 
PaTuiiglik  535. 

Pedas  mofcarum  186,  271,  402. 
Peir«  d'Au»«rgiie  237. 
Penoeimoii  31, 
PentodicoTi  85. 
PentaphonuE  86. 
Ferego.  Camillo  IT  n. 
Ferfeotio  414. 
Faritpomene  84. 
Permanent  viert/e  338. 
Parmatatio  359. 
Perspice  Clirisiicola  513. 
Fei  514. 
Pes  flexv!  89;    resupinus   90,  91; 

stropkicMS  ib.;  sMbipunctis  ib.; 

slralus   90;    imuosus  ib.;   nMi- 

punelis  ib. 
PeBchin.  Ure$i»-  292. 
Fitaud,  roi  Ü98. 
Peter  v.  Arezio  164. 
Peter  111.  u.  iV„   Könige  v.  Caeti- 

Petit-Coclious,   A>frian  347  n.,  427, 

433.  465  a.,46P,  478, 48I,48ö,52ön. 
Pelmcci.  O.  317  u   Ö. 
Petrus  (Sänger)  79.  108,  112,  127. 
Petrus  de  Cruoe  398. 
PttruB  de  Viueis  240. 
Pfeifer  293   f.;  'köniat  296  f.;  -taa 

296;  -:anA  295. 
Pbiala  a.  fidula, 
Philipp  V.  CftBerta  416. 
Philipp  d.  Gute  503. 
Philipp  d.  SchÖuB  291,  524. 
Philipp  11.,  König  V.  Spanien  524. 
Philippus   de    Vitriaco    (de   Vitrj) 

343,  349,  399,  416  f..  424,  428  ?., 

433  ff. 
Philometa  prnevia  240. 
Phiaiphus  a.  Philipp  v.  Canerta. 
Pierre  de  La  Rue  e.  La  Rue. 
Pindar  21. 
PinnosB  85. 

Pipelare,  Malth.  XIV  □.,  450. 
Pipin  104. 

Piagaltöne  a.  Tonarten. 
Plainohant  65;    vgl.    Oregoria- 

aitoher  Kirohengeeang. 
Plectrnm  34,  258,  21)7. 


Planohts  UaHae  a.  Harieaklafe. 
Plioa  86,  ^  a.,241.  362;  asemdeits 

89;  detcendeni  90. 
FDenma  71,  82. 
Poche  261. 

Podatua  84,  86,  89,  93  n.,  472. 
Poignare,  Barth.  495. 
Polvphonie  32,   2(»,   440,  461;   TgL 

Hebrstimmigkeit. 
Pommer  266  B.,  298,  517. 
Poppe,  Meiater  275. 
Air  que  Irebm-  255. 
Porreotna  85^  91. 
PortatiT  233.  267. 
Poeaune  266  ff. 
Poeche  261. 
Poaiti?  234. 
Praefation  78. 

Praesuiem  sonciiisimum  301. 
Praetoriui  221,  226,  230, 269,  346  iL, 

456  n. 
Frassua  minor  et  maior  86,  91,  93  o. 
Primiceriue  12  n.,  13,  14  n. 
Prior  (der   Singschule)  s.  Primt- 

Priveirz  31. 

Procetrionale,  Prianler  334  f. 

Prolatio  406,415, 420,  48S;afj  üolat- 

pcta,  I 
ProkruamoB  67  n 
Proportio  416,487;  afqH<t/u484n.; 

ävpla  483;  hemiolaifS;  inaeqHaHs 

484  n. ;  quai/na>}a  483 ;  sesqnialterm 

ib  ;  svhdui>la  ib.  i  svbquadTvpla  ib. ; 

svblripla  ib.;  tripla  ib. 
Proprietas  ]91,  413. 
Proaa  de  aaino  336. 
Proaae  117,  377. 
Proadocimua  de  BeldomaDdo  343, 

399,  416.  419,  468,  625. 
Pioalambanomenoa  82,  85. 
Paalm:  Fi.  23,  2;  Ps.  111,  2;  Pa.  in 

exitu  Israel  104. 
Psalmen  1.2,8,  18,21,27.52,  73 f.; 

•intonation  541 ;  -melodien  8. 
Faalmlieder  2. 
Psalm  odiren  3.  17. 
Psalter  4,  7,  28  n.,  34,  85  n.,  87. 

121,  221  f.,  224  n.,  225,  227,  269, 

544. 
Ptendo-Beda  a.  Beda. 
Ptolemaens  82  n.,  219. 
Pueri  Bjmphoniaci  73. 
Puisque  a  ehasevn  rit  385. 
Pvlcra  es  et  decora  388. 
Pulpa  d.  Guidon.  Hand  194. 
Pumhart308f..517;  vgl.  Pommer 

u.  Bourdon. 
Punkt  (punctom)  84,  86,  93  a,  «5- 
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PiMcIimaaD,  Adaat  2U  n. 
PjthkgoraB  134. 


Qo&drivium  133. 

gaadruplutn  331,  871. 

Öutaa  R  Roiitpwl  2<S. 

Qnarte  343,  tßS. 

Qui  benedkti  eupilis  127. 

Öhi  Qrieve  ma  comtUe  264. 

QuiliBina  66  n..  67,  81  n.,  84,  85,  91, 

93  n.;  raaapinum  91. 
QuintenfortwhreitunKeii  433. 
Qnintiren  {qnintoyer)  157,  617. 
Qnintaplum  371. 

R. 

Babel  37;  trI.  Bebab. 

Badbot  V.  Utrecht  115. 

Badel  62a 

Radix  d.  Qaidun.  Haod  191  n. 

Badalph  v.  Bivo  b.    Badniphna 

TungruneiB. 
BadnlphaB  TunKreiuiB  16  n.,  50  ff. 
Bätbselmotto  Sß5.  507. 
BäthsehtimmeB  493, 
Bafael  Sanzio  631  n.  ö. 
KagoC  Jacob  495 
Rimi,  Barlol.  s  Bartholomaeas 

Bioal  de  CoDov  (Chfitelain)  8U  ff. 
Bappoltateio,  Rudolf  295. 
Ratpert  t.  St.  Oollen  113,  113,  128, 


Rebab  (rebebe,  reberbe,  rebeabe) 

37,  261,  266. 
Rebeo  (rebeooa)  35,  37,  266. 
Redois,  Jean  495. 
RegenboKen,  Bartbel  286,  299. 
Hegina  coeli  laelare  517. 
Begino  v,  Prüm  157,  179  n.  8, 
Begi»,  Joh.  436  n ,  450,  502,  508. 
Be^närt  152. 
Keiohenaa  [Kloster)  110. 
Beim  29. 
BemanentcB  146. 
Bemi     v.    Aaxerfe   s.    BemiginB 

AltiBiodoremiB, 


Bep«nniMio  60  f,,  87. 

Bepeütio  358. 

Bea  facU  155,  449,  452. 

Responsoria  16  n.,  110. 

Rex  sanclorwn  anffeloram  113, 122. 

Bh^torioienB  291. 


Rhythmik  412;  vgl.  Metrik. 

RibeOtdiiiM  361. 

Bibible  (rilwca)  b.  reb  ab. 

Richard  LSwenlierz  238. 

Riemsim,   ff.  81  a.,  9i. 

Rinok,  leonA.  S83. 

Robert  Delphin  238. 

Robert  de  BaDdlo  898,  406. 

Bobin  et  Marion  324-,  vgl  Adam 


la 


ale: 


Loi  des  menestritrs  298;  de  violont 
ib. 


i  136, 


.  _ ff.,  79  f.,  108,110,  112, 

lä7t  RomanuBbochsUben  93  ff, 
Rondeaii  250. 
Rondel  (hu)  372  b.,  522. 
Rondet  de  Carol«  250. 
Bore,  Cipriano  ila  526. 
BoBelli,  Pietr.  XIV  n. 
Bossi,  Giov.  Bau.  345,  346  n.,  467, 

478,  482 
Bowini  T.  Haotaa  319. 
Bota  (oanoaitcbeB  Lied)  514. 
Botta  (roU)  U  ff.,  39  ff.,  121,  2ö7, 

259  f.,  2CT 
BooBseaa,  Jean  J.  324. 
Babeba  35,  37;  vgl.  Bebab. 
Rudolf    V.    Rivo    a.    BadnIphuB 

Tunareniis. 
BudolfBlied  277. 
Rnfo,   ViHceiuo  482. 


SaehB,  Bmu  285,  547. 


ickpfeife  41,  23J,  259,  265,  293. 
Saeramcntarium  v.  Sl.  Gallen  98; 

V.  Sl  Datit  98;  mouaaterii  Oom- 

pendienait  59  h. 
Säuger,  faiirende  858;  rOmiädte  m. 

fränkische  107;  -oollegien  13. 
Sängerkrieg  a.  d.  Wartburg  870  S^ 
Saiten  i  DI  tmmente  115. 
Salicua  85. 
Salinas  20a 
Salomo  7. 

Sähe  Renina  279,  392. 
Samhjnt  257  f. 
Sambaaa  b   fiambjnt 
Samothems  Logotheta  27. 
SampBOD  XIII  n 
Saoot  Gallen  110  ff.;  Klostei-tck»üe 

74 ;  Antiphonar  79 ;  SingtchtdeV)^ 
Sanela  Bei  genitrix  389. 
Sanctus  111  d.  ö. 
Sawtr?  260  n. 
ScaudiCQB  85,  87. 
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Namen-  und  Sachregister. 


Soemba  86. 

Schaupiele,  geiatliolie  300,  3SI,  327. 

Scheiden  tvie  vwitstu  mich  303  f. 

SoheDck,  Joh.  282. 

SchlüaBel  149,  2.>6. 

SohlÜMel  (-Taste)  220. 

Soblueaton  8.  FiDahön". 

Sohola  cantomm  i.  Singaohnl«. 

Sehubiger,  Anselm  93  n,  110. 

Eohultafeln,  Straaabiirger  284  n. 

SchnämuDg^  409. 

Sohwegel  m 

Se  je  n'i  alitU  %!4:. 

Sed  wem  priufel  iHustr  ypvkras  336. 

Semi-bievis  241,  256,  402,  420,  467: 

maior   u.    minor   405,    409,   411; 

wiurf/a  409 ; -crama  468 ; -/"iMff  468  f. ; 

-minima  4h7;  -minimti  maior468; 

-pausa  469,  476;  -m*piritim  469; 

-totiium,  chromutüahea  431 ;   -vo- 

ciilis  89. 
Semiuima  468. 
Seiniteoolo,  Nicola  2S3. 
Senfl,iurfn;.XIVn,3iaii.,394,426n,, 

489  n.,  504  f.,  516,  524,  548. 
Seqnentia  de  üt.  Oihmaro  b.  Otli« 

marlied;  Sancti  Spirilus  adtit 

118;  Dies  irae  127. 
Sequenzen  105, 111, 117t  v.St.  Gallen 

123. 
SergiuB  II ,  Papat  14. 
Sermiiy,  Claude  de  TU  n. 
Sei-vilear  817. 

Sigebertns  Gemblaoeaiia  190. 
Signa  Tgl.  Taktzeioheu  «ig.  au- 

gentia  482;  circularia  ^\ ;  essen- 
tialia 483 ;  externa  u.  intei-na  422  f , 

548;  minven(iai%2\numeralia^\\ 

punctualia  481. 
Signum  contra  Signum  491  f. ;  con- 

venienliae  470;  mantionia  ib. ;  per- 

/i'ctinnu404, 4l5;  repetitionisAlQ. 
SilbenmeaBimg  273. 
Simeon,  gecandioerini  104. 
Sinfonia  137. 
Singkaaben  13,  14. 
Singscbule  12,  13,  14  n.,  53.  494; 

i;.  Metz  u.  Si.  Galh-n  105  ff. 
Sinui  d.  Gaidon.  Hand  194  n. 
Sirventea  252,  372  n. 
SiitTum  260  n. 
Skalden  33. 
Skolien  33. 
SoisBona  108. 

eolfiaa'ion  a.  SolmJHation. 
Solmiaation   97,   160,   187  ff.,  190, 

200  f.,  543. 
Sorclel  237. 

Spangeuberi(,  Cur.  284  n. 
Spanien  129  f. 


Spataro,  Jok.  493  n. 
Spiegelton  288. 
Spielgr^tfenamt  295. 
Spinett(a].218,  228,  237. 
Spondoiu  87. 
Spraob^e  sänge  369. 
Sqaaroialupi,  Änl.  527  f, 
SnAat  mater  127. 
Stabreim  29. 
Stadtpfeifer  293. 
Stahel,  Joh.  XIV  n. 
Slamentinpfeife  267  f. 
StaniglauB  de  Gnezna  523  n. 
Stanyhunt  41. 
Stappen,  Criipintis  de  507. 
Staur.  B  101. 
Steg  22a 

Stephan  11 .  Fapat  101. 
Stewart  b.  Stuart 


Stoltzer,  Thomas  293,  313  a.,  517. 
StraiQbotti  319. 
Strophioas  85,  92. 
Stuart,  John  509. 


SaTptoiuB,  Leclor  106. 

Sumer  is  cumi-n  513. 

Summe  Ditis,  Rex  celorum  37& 

Summum  praeconem  127. 

Saperaoutae  168. 

Superiorea  145. 

Supra  libriim  canere  155. 

Surullium  26,  75. 

SoepenBio  457  n. 

Snepirium  469,  476. 

SvlveaterJ.,   Papst  12. 

PylveBterlL,  Papst  132,231,239,3671. 

Svmphonia  35  □ ,  40,  324  n.,  226  n., 

257  ff,   267;   vgl.  aach  Orgaui- 

Btrunj. 


Tabulator,  deutsobe  184 ;  d.  Ueiater* 
ainger  283;  der  Laote  308  ff. 

Taoet  470. 

Tsctug  406,  415,  420,  484  f.;  vMtor 
{•^  lotali',  integralis)  487;  minor 
[=  generalis,  tv^gm-u)  487  f.,  pro- 
poriionalus  487  t. 

Tadiugben  500. 

Taenze ,  springende  350 ;  wume 
geil  de  ib. 
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Tftkt  durch  die  Brevü  186;  derPro- 
l«tion  4S6;  durch  die  Hemiirevit 
4f6;  •utUerschied  ron  der  Mensur 
486i  'theile,  attrke  u.  sohwache 
486;  -zeichen  418.  4SI. 

Tunborin  a.  Tamboarin. 

Tambonrin  28  n.,  SC6. 

Tannhäaser  264. 

Tanülieder  250,  264,  529. 

Tapiisier  378,  442,  449. 

TatUnmecltaiiik  2ib. 

Te  Deum  Urudamui  78,  328. 

Telju  (Telen)  3S. 

Tempelmaaik,  jüdiBobe  6,  7,  3,9n. 

Tempna  401,  4M,  410,  420,  467,  478; 
perfeetmn  401,  410,  420,  478,  482; 
imperfectum  402,  418  f.,  420,  473; 
dimmuhim  423. 

Teneano  109. 

Tenor  6i,  135,  264,  302,  347,  351, 
353,  368  S.,  516. 

Tenores  a.  Kirobeutöne. 

Tenti  i,  Tänze. 

TeretiamoB  67  D. 

TerreroB,  EsUvan  de  254, 

Ten  im  Ornn-im  182;  im  Diaoan- 
toB  341,  318. 

TetradiuB  85. 

TetrarduB  eioellena  145. 

Tenglein,  Bavs  426  n. 

Thanoolf  231. 

Thsobald  v.  Arezzo  164,  167. 

Tbeodelinde  99. 

Theoderich  d.Gr.,Brief  an  Boetiua42. 

Theodor  (Sänger)  73,  107. 

Tbeogenu  t.  Mets  44,  61. 

Tbeopbano  231. 

Theopbilus  27. 

Tbeophjlakto9  26. 

Tberapeuten  6  iL,  21  n.,  74  n. 

Tbibaat  v.  Champagne  238. 

ThibnotY.  Navarr»^41,  248f,  637. 


Thomaa  v.  Walahingbam  416. 

Tbürmer  298  f. 

Thaiako  29. 

Tibia  4. 

Tinotoria,  Johannes  59,  63,  190,  193, 
197,  207,  316,  344,  362,  384.  426  n , 
428  f.,  448  n.,  450,  464  n.,  466, 
475  f.,  478,  484  n.,  48S,  492  500  f., 
503,  508,  638. 

Tintümabalom  a.  Qlockenapiel. 

TodtenUnz,  fiaaler  293. 

Töne  A.  Htnne-  u.  HeüteraäDirer  274: 
gekrcinte  286. 


TSne  als  Srinbole  213  f. 

Ton,  d.  gräne  287. 

Tonalitslen  59,  63,  64  n. 

Tonarien  94. 

Tonariua  t.  Montpellier  184. 

Tonarten,   antike,  Tereliohen  mit 

den  Kirchentönen  Iw,  142;  am* 

broaianitohe  52;  aathentieche  o. 

plagalische  14  f.,  16  B.,  53  f.,  58  n., 

60,  64,  82,  142,  201,  214  f.,  216, 

230;  bjzantiniBobe  109;  Earla  d. 

GroB«)n  109;  der  Pfeifer  294. 
Tonia.Kirohent5neQ.Tonarten. 
Tonica  201,  2C4. 
TonBohrift  53,   66.   339;   antike  82; 

byzant  98, 100  ff ;  Hnobslda  144  ff., 

auf  achtLisien  148  f ;  FtiegenfÜaae 

186af.pede«niuscamin;  Nag^lod. 

HufeiBensobrift  186;  weiue  426; 

Tgl.  Neumen  n.  Notenaohrift. 
Tonua  212;  tranfpositus  63;  mixlus 

63;  commixtus,  permixlus  B9, 63; 

tieutralit^;  ^trfeetus,  imperfec- 

tut,  flusquamperf.  64  n. 
Tonieicben    49,    82;    vsrl.    Ton- 

aahrift. 
Torcnln»  86. 
ToacBQo,  Giov.  526. 
TraotDa  40t,  415. 
Tragiöon  86. 
Tramea  85,  90. 

Translation  der  Imperfizirjng  478. 
Tranaposition  169,  171  f. 
TranapoBitionaBoalBiphrygiBohelÖn. 
Treble  869  n.,  371. 
Tremalae  108. 
Triangel  267  f. 
Triangulnm  87. 
Tribläre  (triblera)  371. 
Trigoa  86. 
Trigoniona  85. 
TriHo  caprino  67. 
Triplen  380. 
Triplum  (TriplnBl  264,  351,   861, 

369  ff. 
Tripuoctum  87. 
TriBtropba  91. 
TritonuB  18,  64. 
TritQB  finaiis  145;  svperior  ib. 
Trivirga  87,  91. 
TriTinm  132. 
Trobadorea  238,  251  f. 
Trobadorea  de  Toloaa  290. 
Tromboncino,  BartoU  680  ff. ;  Afflio.ti 

apirti  532. 
Tromikon  101. 
Trommel  266. 
Trompete  4,  7,  26,  75,  266. 
Tromp»  266. 
Tropen  20,  105  IT.,  117,  211^  377. 


.vGoogIc 
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Nunen-  nnd 


Tropi  B,  Kirchentfyie  und  Tropen. 

TroubftdourB  (TroaT^rei)  31,  Swff^ 
290,  537;  *n  tialieR  645. 

TroDTereaaes  239. 

TronveurB  s.  Troubadours. 

Troveon  bftstartB  b.  Xinstrels. 

Tnbea  '^66. 

Tnotilo  112,  116  ff.,  121;  Dipty- 
chon 116. 


Ücidie  86. 

XSnlmt  Aett  dich  grUsten  305. 
ünTflnaffte,  Der  377. 
ürban  Y.,  Papst  377,  495. 

Ui  qtteata  taxü  123,  188. 
Ut-r«-Mt-/(i  190. 

T. 

Vacqueras  45(L 

Talor   iDteKN-  notanun  419,  481, 

482,487. 
Veehi  Venake  365. 
Venantina  Fortan  itna  29. 
Venez  a  neiisches  365. 
Verbtim  bottum  et  suave  348, 
Verdelot  648. 
Vonuainlerealaresin;  BaperAgnna 

Dei  cum  discantu  375. 
Tiadana,  Lodotico  345. 
Viclimae  paschali  limdes  828. 
Victor,  Componist  d.  Qaude  Maria 

134  a. 
YictorinDB  ran  Feltre  625. 
ViduU  >.  fidula. 
Viella  (vioel,  vieille]  35,  37,  39  ff., 

224,  2«&  267. 
TielleurB  263. 
Vihuela  de  arco     I  050 
Vihnela  de  pefiolaf       ' 
VilUnelle  319. 
Villoteau  101  n. 
VincentioB  Bellovaoenni  216. 
Vincenzio  da  Itnola  526. 
Vinders,  H.,  426  d. 
Vinola.  Tinnola,  vmnula  67,  108. 
Tiola  35,  259;   als  Begleitung  zum 

Oeuage  531,  5ü7. 
Violiao  picciola  a  la  fraucese  261. 
Virduug,   Sebastian  220,   223,  226, 

227,  268,  424  a.,  426  u. 
Virga  84,  93  n.;   biconpunelU  88; 

canbifnaictis  ib  ;  contripvnctis  ib  ; 

j>raebiptaicUs  ib.;  praediaUtteris 

ib.;  siAbipunctis  ib.;  subdiaietst- 

ris  ib. 
Virgiuale  225  f. 
Virgo  plorans  127. 
Virgala  Ki. 


Vitaliaaos,  Pa^st  32  IL,  73  tl,  75. 

Vooaloi»ipositi(K)fla,  übertrag«B  ^i 
die  Laste  «12. 

VooftU  c  Ansebu  d.  Tom  176. 

Vooea  coüitibilei  Tel  secMlet  108. 

Volker  85,  38  n.,  39  f. 

Volkslied,  deatsche*  276,  SM;  für 
Laote  a06;  für  Orgel  306;  Irma- 
zöaiBohes  316:  niederündiaohes 
3I6;bretoaiacne«SI;  Bcbottisohe« 
31;  mnitohe«  181;  apasiBch«! 
32ä. 

Vor  aller  d'  Welt  303  L 

Vox  ßamlU  52;  orgmaiis  162,  372; 
prmeipalii  162. 

VorRÜnger  4. 

Vnigliart  a.  WilUert. 

Vuinileodes  128. 

W. 

WageDBeU,  Jok.  dir.  284  n.,  285. 

Walther  T.  d.  Vogelweide  270,  287. 
Walthor,  Joh.  b&. 
Wechaelgesang  3,  4.  16  n.,  33. 
Weerbeke,  G,  Tans.GasparTan  W. 
Weisen  d.  Heistersinger  2K>  £ 
Wenzel,  König  v.  Böhmen  270,  623. 
Wenzel  t.  Praohati»  523. 
Wenzellied  I2t!. 
Werembert  112. 
Weremoath,  Kloster  109. 
Wikram  287. 
Wilfrid  102  f. 

Wilhelm  t.  HirM^aa  45,  143,  193. 
Wilhelm  t.  Poitiera  235. 
Willaerl,  Jdr.  819,  427,  438,  628, 

639. 
Wipoll4;  fietimae pasc/tali lauäet 


Ycart  a.  Hykaert. 
Ygon  85. 
Ypodicua  85. 

Z. 
Zacconi,  Lodooico  428. 
Zahlen  ala  Taktzeiohen  419. 
Zamr-Oboen  2b6. 
Zaachi,  Lodoeieo  427  n. 
Zarlino,  Jos.  XX,  200  a.,  221,  388, 

428,  434,  467,  484  n. 
Zart  liebste  Frau  fi\7  f. 
Zeelandia,  B.  de  a.  flenrioaa  de  Z. 
Zinken  293. 
Zorgi,  Barlh.  536  n. 
Zunftwesen  d.  Uusikaaten  293;  h 

England  296  f. 


C.  0.  Rttder,  LeipziR. 


»Google 


Musikbeilagen. 


OnUIaume  Dnfay:  Chanson  Cent  mille  escns  [dreistlm- 
iiitg](S.l.)  Kyrie,  ^)  Christ«  and  zweies 
Kyrie  aus  der  Messe  omme  arme'cvler- 

Gilles  de  BiBOb:       J?<»i(/ea«VbBtrea]ee  medesplaist  tant 

^relstlmmlsj  (S .  11.) 

Jißgäeau  Hon  euer  chante^ralsti>)UBlg|$.12.) 
Vincent  Fau^nes :   Kyrie,  Christe,  und  zweites  Kyrie  3) 

aus  der  Hesse  omme  ar«?' {dreisttumlg] 

CS.  18.) 
Antoine  Bninols :     Chanson    Je  suis  venut  vers  moa  ami 

äreistliniiilKl(S.19.) 

Heinrich  van  Gizeghem:  Chanson    De  tous  bieos  [drelstim  - 
mlg](S.  22.) 

Jobn  Dnnstable:      Chanson    0  rosa  bella  Cdraistimmis] 
(8.  M.) 


Firmin  CaroB: 


Kyrie  aus  der  Hesse  omme  arm«  [vier. 

stimmig]  (S.  26.) 


I)  lind  'i)  Diese  beidt-n  iNiimmem  Iheill  auch  sc-hoii  KifMKwetler  in  sei- 
ner Miisil(f;i!S('hichlp  mil.  Du  jedoch  der  Kindruclt  des  C/irixff  und  andern 
K^^tii-  wesentlich  diinh  sie  milbedinfr>  ist,  so  sind  sie  hier,iwith  i-uxenom- 
rnener  neuer  Redaclion  'insbesondere  In  dttn  Accidenllen),  wieder  niif^  - 
noinmen,  und  die  g^nze  K.fi''-  Grup|ie  ist  vollständig  fcvK^en.  Duss  die 
Tonselier  den  Gesammlefrecf  dieser  Sätze  wohl  .berechneten,  erwähnt  Öa- 
reau  ausdrücklich  (ßo^/wtrio/^/f  S,  8»«). 


icb/GoOgIc 


Gnillaame  Dnfay. 

Chansoi^'zo  (frei  Stimmen. 
(S.  Seite  4«e.> 
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1)  Fells  (Biog-r.  ttm't.  ad  s.  Du/uif,  !8fi0,  S .  73)bemerkl:„un  niaiiM- 
cril  intereaiant  gut  aj^artienf  ü  Guil&ert  de  Pt'x^recouri  conlietU 
det  mo/etg  et  de  ckantont ^ran^aitet  de  Iht/ajf,  entre  aulnt  la  cAan  - 
ton  a  irois  voix  Cent  mtiie  escvt  fuani  ie  voetdray,  morceau 
trit  remurqMablepar  les  imitation» hitin/uiles,gy'iicontiem,etpaF 
lapurrli  de  ton  nurmonie."  Dlete  Cbsnson  findet  sieh  auch  Im  Codex 
DiJon,(Moreioi,Deiamut.uuJF^a.  Tab.them.f.  \  e.)  aiter 
N?  137,  Jedoch  ohne  AulornBioea,  nnd  ohne  k  rotanduu. 
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Guillaume  Duby. 
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Kyrio,  Christ©  und  zweites  Kyrio  der  Messe  Omme  arme. 
(S.  Seit«  463  Amn.l.) 

Archiv  dpr  papst.  Kapelle. 


•)  Daa  Orie-  bat  /.  Die  obig«  Correelor  *ermeldet    dfe  QoInteDparaUc^ 
len.  Vgl.  fibrlgoDB  S.  10,  Syst.  1,  Taet  8. 


KE.C.L.aisa 


Giiilinume  Dufay. 
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Guülaiiine  Dufay. 
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(iuillaume  Dufay. 


Canon:  ad  medium  referas  pansas  Unqueodo  Priores. 
_  Die  Brlliiterung  dlegea  Hottog  siebe  Seile  463. 
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Guitlauae  Dufoy. 
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Gilles  de  Blnch. 

[Binchois-] 
(S.  Seite  409.) 

HiincbeDer  8ib).  Hs.Hus.  3192  *) 
Sj»artirDDK  von  H.  Reinann . 
Roudeau:  Fotere  alü  me  deipiaiat  tant.  ^^ 


üOntratedr.    Vre     aloe 
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*)  Blne  genaue  Bosehreibnng  dieser  vom  Hrsg.  sorgfSItlg  collatlontrlrn 
Handschrift  s.bciJ.J.  llayerj  Die  Uns.  Hdsehr.  d.R.Hof-Bibl.  In  Mflnrbcn, 
lb.lS79S.109.  Das  oben  mltp<theme  Stuek  steht  auf  fol.XlU  v.  (die  Dis- 
cantsllmmc  und  der  Text  der  i  wo  Ken  und  dritten  Strophe)  undauf  Fol. XI\'r 
(der  Tenor  und  der  Contratenor).  Bei  dem  Discantns  fehlt  durch  die  ganie 
Handschrift  hindurch  die  betreffende  Stimmen-BcEclchnung,  an  deren 
Stelle  die  In  roth  und  blauer  Farbe  ausgeführte  Inltlalls  getreten  ist. 
**)  Der  Bogen  celgt  die   L)  g  a  t  n  r  an. 

•••)  Die  elDEeUammertoD  Stellen  sind  roth  notlrt.  Derrotho  Punk»  ],- 

hat  hier  und  T.  15  die  Oellung  einer  Viertelnote.  v  .v  -v  >-^^ 
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Fbtia  me /iutea  si  dien  viengnvitt 

^r  je  per»  d'or  en  auanf 

tfje  ne  scay  comm€t  H  m'aist  Dgeux 

Fre  aiee  me  desplaitt  tat. 
^Ja  g  ne  iuy  Je  puissant 
M«^  Je  ^otti  petise  a  mS  cömant 
ff^enir  encore   tm    an  ou   deux 
ff^ovr  appoinlir  de  tau*  met    deux 
...M  en  de  mon  plaitir  piut  grant 

Fre  alee  me    etc. 


P.B.C.L.34S2 
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Olli  es  de  Bincb. 


BoDdeaU:  Man  euer  chanle. 


Hiinch.  Bibl.  Ms.  Uus.  3192.  fol. IX  v. X  r. 
Spartfrung  von  H.  Relmanu. 


*)  Diese  Note  fehlt  Id  dem  Original,  welches  hier  am  Hände  (Zelleoai)- 
fang)  scharf  beschallten  ist .  Indessen  der  Custos  am  Ende  der  vorher  - 
Kehendea  Zeile  stobt  auf  der  3tS9  Linie,  so  dass  die  obige  Ergannang 
zweifellos  richtig  ist. 
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Mon  curr  chatite  etc. 
^p]  n  gracievlx    »  dovlx  eorps  ^ettf 
äf'ajmis  kors  dtt  iungier  le  Jeiln 
^ormeHJt  je  mercAie  amattri  m  eile 
jCha^Aun  Jovr  devs  /ois  plus  de  cent 

Mon  cver  ck  ele. 
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Vincent    Fangrnes. 

K;iTi©,  Christp  und  zweites  K^Tie  ans  der  Messe  omme  armr. 
(S.  Seite  600  f.) 


Kyrip  prjmuin. 

t 

An-hiv  der  pSpst.  Kapelle, 
In  Hartilur  p*raohl  von  A.W.A. 
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